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Hochverehrter Herr Geheimrat! 


Als Ihnen die Gesellschaft Miinchner Ger- 
manisten zu lhrem sechzigsten Geburtstag eine 
Festschrift iiberreichte, geschah es mit dem 
Wunsche, daf ,lhnen nach Riickkehr eines ehren- 
vollen, gesicherten Friedens, dessen die Wissen- 
schaft vor allem bedarf, noch ein langes gliickliches 
Lebenswerk beschieden sein“ mége. 

Dieser Wunsch hat sich nur zur Halfte erfiillt. 

Wohl diirfen Ihnen heute, beim Eintritt in das 
achte Jahrzehnt Ihres wirkungsreichen Lebens, 
Schiiler, Freunde und Berufsgenossen wieder eine 
Festschrift widmen. Aber der Frieden, in welchem 
es geschieht, sieht anders aus, als wir es damals 
hofften und erwarteten, und dieses letfte Jahrzehnt 
war eine Zeit der Schmerzen und Enttauschungen 
fiir jeden Deutschen, fiir Sie und uns. 

Nichtsdestoweniger glaubten wir doch mit einer 
Gabe vor Sie treten zu k6nnen, welche hinter 
der damaligen nicht zuriicksteht, sondern sie, so 
hoffen wir, an innerem Wert noch iibertrifft. Jener 
Kreis von Miinchner Germanisten besteht nicht 
mehr. So mancher von ihm ist nicht mehr unter 
den Lebenden. Andere wurden von Miinchen fort- 
berufen. Aber es war doch méglich, einen grofen 
Teil der weit zerstreuten Glieder zu sammeln 
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und neue Mitarbeiter zu gewinnen. Denn lhr weit 
verehrter Name zeigte bindende Kraft. 

Die vor zehn Jahren noch am Anfang ihres 
Weges standen, sind unterdessen reif geworden, 
und vielleicht hat sogar die bittre Not der Zeit 
die Reife noch beschleunigt. Denn es lag immer 
im deutschen Wesen, daf es sich an Widerstand 
und Uberwindung erst zu seiner besten Kraft ent- 
wickelte. 

So hoffen wir denn, mit den Ihnen heute dar- 
eebotenen Arbeiten an unserem kleinen Teile 
zeigen zu konnen, daf sich die deutsche Geistes- 
kraft nicht durch die Not der Zeit ersch6pfen lief. 

Es war -natiirlich, dab dieses umwalzende 
Jahrzehnt auch in der Wissenschaft zu neuen 
Wegen und Zielen fiihrte und das Gesicht der 
deutschen Literaturforschung nicht mehr in allen 
Ziigen dem 4lteren Bild entspricht. Aber wir 
glaubten gerade in Ihrem Sinne zu handeln, wenn wir 
diese Festschrift zu einer sammelnden Uberschau 
von mannigfachen Richtungen und Sfr6mungen 
machten, welche unserer Wissenschaft heute eine 
so lebendige und fruchtbare Fiille geben. Denn 
wir schatten stets als eine Ihrer edelsten Eigen- 
schaften jene Weite des Herzens, mit der Sie auch 
den neuen und jungen Bewegungen Interesse und 
Férderung schenkten, und wir sehen es nicht als 
einen Zufall an, da# gerade aus Ihrer Schule so 
manche der neuen Wegesucher hervorgingen. 

Sie werden anderseits gewif nicht verkennen, 
da® auch die jiingere Generation von dem 
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gesicherten und iiberlieferten Bestand der Wissen- 
schaft durchaus nicht lassen will, sondern auf dem 
gelegten Fundament nur weiter bauen médchte, 
und da sie ihre Wurzeln in dem Erdreich hat, 
das Sie mit Ihrer treuen Arbeit fruchtbar machten. 
Sie haben Ihren Schiilern jenen Geist der Sachlich- 
keit und Griindlichkeit, des wissenschaftlichen 
Ernstes und des hohen Verantwortungsgefiihls 
gegeben, der Ihre eigene Wirksamkeit beseelt und 
dessen Denkmal Ihre Werke sind: Der Lessing 
und der Klopstock. 

Aber Sie gaben denen, die sich Ihrer Fiihrung 
anvertrauten, noch mehr als dies. Denn nie hat 
sich der lebendige Mensch in Ihnen von der 
Gelehrtheit unterdriicken lassen, und so haben Sie 
Ihr hohes Amt nicht nur zur Ubertragung eines 
unerschopflich reichen Wissensschafes benubt, 
sondern haben mit warmem Herzen Irrende beraten, 
Zweifelnde ermutigt und wo Sie konnten Ihren 
Schiilern auch den dueren Weg gebahnt. Dem 
Gelehrten, dem Lehrer und dem Menschen also 
gilt der Dank, dem diese Festschrift Ausdruck 
geben mochte. 


Im Namen der Beitraéger 


Fri Strich Hans Heinrich Borcherdt 
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‘Natur und Geist 
der deutschen Dichtung 


Von 
Frif Strich, Miinchen 


/ 


DI Geschichte der europdischen Literaturen zeigt ein 
Ubergreifen jedes Stils iiber die nationalen Grenzen 
hinaus, die stetige Bildung einer europdischen Stil- 

einheit in so augenfdlliger Weise, da? man hierin ein 

Zeichen dafiir erblicken kann: der Geist der Dichtkunst. 

sei iibernational. Er ist nicht an die Grenzen im Raum 

gebunden. 3 

Ebenso ist im Nacheinander der Zeit ein immer wieder- 
kehrender Rhythmus in der Aufeinanderfolge der Stile zu 
bemerken. Das Verhdltnis des romanischen zum gotischen 
Stil ist dem der Renaissance zum Barock, der Klassik 
zur Romantik ganz entsprechend. Eine gleiche Spannung, 
eine gleiche Gegensdblichkeit kehrt immer wieder, so daf 
man sagen darf: der Geist der Dichtkunst sei nicht nur 
iibernational, sondern auch iiberzeitlich. Es gibt Grund- 
str6mungen in der Geschichte, die iiberall und immer 
wiederkehren miissen, weil sie ewig, typisch menschlich 
sind. Die Gegensdatlichkeit der Stile weist auf eine inner- 
lichste Spannung und Polaritét im Geiste selber hin. Der 
Trieb zur Klarheit, Ruhe und Geschlossenheit, zur Plastik 
und Vollendung ist so ewig menschlich wie der Trieb ins 
Dunkel, zur Bewegung, Offenheit, Musik und zur Un- 
endlichkeit. 

Andererseits aber weist doch jede nationale Literatur 
durch allen Wechsel ihrer Stile hindurch ein eigenes, 
bleibendes, nationales Geprage auf. Die deutsche Renais- 
sance ist etwas ganz anderes wie die ifalienische. Diirer 
und Raphael zersprengen mit der Verschiedenheit ihres 
nationalen Charakters die Einheit des klassischen Zeitstils. 

1* 
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Fin bestimmter Stil ist es, der in jeder Literatur durch 
allen Wandel durchschlagt. Fiir einen bestimmten Stil 
scheint eine jede Nation pradestiniert zu sein. In ihm nur 
erfiillt sie sich ganz. Ihn kann sie aus der eigenen Krafft 
erschaffen. In ihm iibernimmt sie die europdische Fiihrung, 
wahrend sie einen anderen Stil nur mit Hilfe anderer 
Kulturen, von fremden Zeiten und V6élkern, verwirklichen 
kann. Jede Nation also hat ihre eigene Sendung, und 
so empfdngt die Geschichte des Geistes nicht nur einen 
Rhythmus und eine Melodie, sondern auch eine vielstimmige 
Harmonie. 

Ich spreche von der deutschen Sendung. Das heift: 
Wie steht der deutsche Geist zu jenen ewig menschlichen 
Str6mungen? Was ist hier deutsch? 

Man hort auf die Frage nach dem Wesen des deutschen 
Menschen zwei seltsam verschiedene Antworten. Die Einen 
nennen ihn den geborenen Romantiker. Die Anderen 
sagen: er sei der nafiirliche Erbe der Antike und seine 
Sendung sei, Griechenland aus sich heraus neu zu gebdren. 
Schon dieser Widerspruch weist darauf hin, da? man es 
hier mif einem tiefen und schweren Problem zu tun haf. 
Es ist. das deutsche Problem an sich. 

Was nun zundchst das Verhdltnis des deutschen und 
antiken Geistes anbetrifft, so vergegenwartige man sich 
einmal einen griechischen Tempel echter Art, den Parthenon 
etwa, neben einem jener antikisierenden, klassizistischen 
Bauten in Alt-Berlin. Der griechische Tempel: harmonisch 
stimmend, beseligend, befriedigend, weil er in sich selbst 
harmonisch, selig und vollendet ist. Der klassizistische 
Bau in Alt-Berlin iibt solche Wirkung nicht aus. Er stimmt 
wohl auch zur Ruhe. Aber diese Ruhe ist nicht lésend 
und beseligend. Sie ist erzwungen, schmerzhaft, asketisch 
und entsagungsvoll. Denn so sind diese Bauten in sich 
selbst, und die Klassik ihrer Form ist ihre unerbittliche 
Folgerichtigkeit und zuchtvolle Diszipliniertheit. Man spiirt: 
sie kommt aus einer Opferung und Entsagung. 
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Neben solche Renaissance aus deutschem Geiste stelle 
man nun einen gotischen Dom, diesen Ausdruck tragischen 
Erlebnisses von einem Menschentum, das nicht in Raum 
und Zeit zu Hause ist, sondern sehnsiichtig strebend, nie 
erfiillt und nie vollendet ist. Und doch: ein solches Werk 
wirkt auf den deutschen Menschen befreiender und lésender 
als irgend ein Werk des Klassizismus. Man fiihlt sofort, 
da® hier das deutsche Lebensgefiihl unmittelbar und ohne 
Opfer und Entsagung sich zum Ausdruck bringt. 

Es ist nicht anders in der Dichtung. Die antike Tragédie 
hat ihren tragisch diisteren Mythos so in die selige Schén- 
heit der Form erlést, da® auch von ihr die Wirkung aus- 
geht wie von einem griechischen Tempel. Goethes Iphigenie 
aber, von antiker Form und heiterer Lésung, eine Botschaft 
der Heilung und Errettung von Fluch und Wahnsinn durch 
reine Menschlichkeit, hat diese Wirkung nicht. Es ist eine 
schmerzhafte Verhaltenheit in dieser Dichtung. Sie zittert 
unter ihrer Oberflache. Sie gleicht wohl einem stillen, 
ruhenden Meer, aber man spiirt auch die ganze Tiefe und 
Gefahr darunter. 

Dagegen nun Shakespeare oder Kleist. Auch ihre, 
Dramen sind wie die griechischen von tragischer Furchtbar- 
keit, und diese hat sich nicht in eine sch6ne Form erloést. 
Aber der deutsche Mensch fiihlt sich von ihnen mehr geldst 
und mehr erfiillt als von einem Drama des antiken Stils 
in deutscher Sprache. 

So stehen auch griechische Menschen wie Sophokles 
und Perikles neben jenen deutschen Griechen, welche da 
glaubten, griechisches Menschentum in sich erneut zu haben: 
Goethe und heute Stefan George. Dort in sich selige 
Gestalten, die aber ganz in Harmonie mit allem Leben 
sind. Aber Goethes und Georges feierliche und oft krampf- 
hafte Gehaltenheit und die Distanz, die sie dem Leben 
gegeniiber halten, verrat nur allzu deutlich, da die schéne 
Form und die Geschlossenheit der Gestalt hier mit einem 
schmerzlichen Opfer des Lebens erkauft werden mufte. 


6 Frif Strich, 


Dies ist zunachst iiber das Verhdltnis des antiken und 
deutschen Geistes zu sagen und sehr Ghnlich diesem ist 
auch die Beziehung des romanischen und deutschen Geistes. 
Man denke nur an Voltaire und Lessing, zwei Geister von 
einer wunderbaren, lesten Klarheit. Aber die Klarheif 
Lessings ist nicht so wie die Voltaires. Derselbe Mensch, 
der ein so unerbittliches Denk- und Formgeset befolgte, 
der eine solche Zucht und Disziplin des Geistes zeigt, hat 
in seinem Laokoon sagen kénnen: der Mensch darf 
schreien, und hat in seinen Dichtungen das Evangelium 
eines neuen, ganz befreiten Menschentums verkiindef, 
welches den deutschen Sturm und Drang entfesselfe. Die 
Scharfe seiner Form und Logik also muff Entsagung und 
zuchtvolle Haltung sein. Dagegen nun ein Mensch wie 
Heinrich v. Kleist: damonisch getrieben, dunkel, tragisch, 
musikalisch, unerlést und ganz unklassisch. Aber seine 
Wirkung auf den deutschen Menschen ist zwangloser und 
darum lésender. : 

Man sieht: deutsche Klassizitat mu ihren Ursprung 
in einer schmerzhaften Opferung und Entsagung haben. 
Aber es ware ganz verfehlt, das klassische Prinzip 
darum schon undeutsch zu nennen und den deutschen Geist 
nur in der Gotik, dem Barock oder der Romantik zu sehen. 
Wie ware sonst die ewig deutsche Sehnsucht nach dem 
Griechentum zu verstehen und wie hatte griechische Dichtung 
immer wieder von den gréften und besten Deutschen 
erneuerf werden k6nnen. Hier liegt das deutsche Problem. 
Warum hat deutsche Klassik einen so seltsam schmerz- 
haften Zug und warum wird sie doch immer wieder gewollt 
und gemuft. Was wird hier geopfert und warum ? 

Was zundchst jenen schmerzlichen Zug betrifft, so ist 
eben zu bemerken, da? deutsche Klassik immer ohne den 
natiirlichen Boden entstehen mute, aus dem die klassische 
Kunst der Antike wuchs. Ich meine den Boden einer 
siidlichen Natur und einer natiirlichen Volksgemeinschaft, 
wie Griechenland sie hatte, wo klassische Kunst nur 
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die feinste Bliite und die letzte Frucht solcher Lebens- 
gemeinschaft war. Wer einmal das Gliick hatte, Griechen- 
land mit eigenen Augen zu sehen, der sah ein Meer, das 
nicht nur reines Element ist, sondern selbst schon gleichsam 
das Verlangen hat Gestalt zu werden, und man begreift, 
da nach griechischer Meinung die Géttin der Schénheit 
diesem Meer entstiegen sei. Man sieht ein Land, das 
wirklich selbst die Schénheit ist: Gebirge, die von einer 
Plastik sind, da® eine Kiinstlerhand sie gestaltet zu haben 
scheint, und deren Linien Melodien sind. Uber allem aber 
das Licht. Dieses Licht, das iiber alle griechische Landschaft 
Geist verbreitet und ihr eine Seele einhaucht. Das Blut 
der Erde ist hier mit dem Geiste des Himmels eines 
geworden, wie in einem Menschen.- Diese Landschafft ist 
wie ein Mensch, sie lebt, und der Mensch muf sich in 
Einheit mit ihr fiihlen. Man begreift die panische All- 
beseelung, die Vermenschlichung aller Natur: die griechischen 
Gotter. Man begreift den griechischen, antiken Menschen. 
Dieser Mensch konnte nicht nach innen, sondern mufte 
nach auen, diesem Lichte zugewendet leben, und alle 
Innerlichkeit plastisch in den lichterfiillten Raum entdufern. 
Sein Leben konnte sich nicht in Einsamkeit begrenzen, 
sondern mute Offentlich im alle bindenden Lichte sich 
abspielen. Man begreift die Volksgemeinschaft der Antike. 
Denn trob allem Streit der Staéadte und der Staaten gab 
es ja doch ein Olympia, wo aller Streit ruhte und ein Volk 
sich in edelstem Wettkampf zusammenfand. Es gab ein 
Delphi, von wo ein Volk mit den Spriichen des Gottes 
gelenkt wurde. Es gab ein Delos, wo ein Volk in einem 
nationalen Heiligtum anbetete. Aus solcher Offentlichkeit 
und Gemeinsamkeit des Lebens erwuchs als reifste Frucht 
die. griechische Kunst und Dichtung, die 6ffentlich und 
allgemeinsam war, eine Kunst der Tempel, Gdotterbilder, 
Hallen und Theater. Das Homerische Epos war ein Volks- 
gedicht, welches das Band und die Quelle einer nationalen 
Kultur, Religion und Plastik war. Das Drama erwuchs 
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aus der dionysischen Gemeinschaft des Chores und endete 
in den gemeinsamen Mythos. In seinem Drama trug das 
griechische Volk das tragische Schicksal, das allein zu 
tragen allzu schwer gewesen ware, in Gemeinsamkeif. 
Auch die Lyrik war hier 6ffentlich, und Pindars olympische 
Hymnen an die Sieger und Helden wurden chorisch 
gesungen und getanzt. 

Auch der Norden hat das Meer. Aber es ist dunkel 
und wild und die G6ttin der Schénheit ist ihm nicht ent- 
stiegen. Die Gebirge sind hier chaotisch und mit einsamen, 
dunklen, ernsten W4ldern bedeckt. Das griechische Licht 
schwebt nicht dariiber, sondern ein wolkiger, fast stets 
bedeckter Himmel. Das Schillersche Wort: ,Und die Sonne 
Homers siehe sie lachelt auch uns“ trifft, in w6rtlichem 
und natiirlichem Sinne verstanden, nicht die Wahrheit: 
Diese nordische Landschaft ist nicht menschlich beseelt 
und belebt, und so konnte man hier nicht griechische G6tter 
glauben. Der Mensch konnte nicht nach aufen, sondern 
mufte nach innen gewendet sein, und sein Leben konnte 
nicht 6ffentlich und gemeinsam sein. Es war einsam und 
verschlossen. 

Dies fiel schon Tazitus besonders auf, als er seine 
Germania schrieb, da? der Germane rdumlich auf weit 
voneinander entfernten H6fen einzeln und abgesondert 
siedelte, und Frau von Stael fand in ihrem Buche iiber 
Deutschland den wesenhaftesien Zug des deutschen Menschen 
in seiner geistigen Einsamkeit: dag er so ohne gesell- 
schaftliche Bindung, Ubereinkunft und Sitte, ohne giiltige 
Form und Sprache, ohne Tradition, jeder fiir sich und jeder 
von sich aus.neu beginnend, leben und wirken muf. 

Jeder will'sich hier seine eigene, neue Sprache schaffen. 
Die Festlegung der Sprache durch eine Akademie, wie sie 
in Frankreich méglich war, ist hier undenkbar. Ob der 
deutsche Dichter verstanden wird oder nicht, darauf kommt 
es ihm nicht an. Ja wenn er verstanden wird, erregt dies schon 
eine gewisse Skepsis an der Giite seines Werks. Originalitat 
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und Individualitat wird nirgends so hoch geschaft wie 
in Deutschland. Ein 6ffentliches und gemeinschaftliches 
Leben gibt es hier nicht. Wir hatten kein Delos, Delphi 
und Olympia. 

Kein Delos: denn der Gott des deutschen Menschen 
ist kein gemeinsamer und allgemeiner, und er empfanet 
ihn nicht als giiltigen Besif. Der deutsche Mensch ist ein 
‘Gottsucher. Man vergleiche nur einmal Wolfram von Eschen- 
bachs Parzifal mit Dantes Gottlicher Komédie. Dantes Weg: 
er geht durch ein allgemein giiltiges System von Holle, Fege- 
feuer und Paradies. Parzifal aber sucht auf einsamen und nie 
betretenen Wegen seinen Gott. Dante wird von dem Geiste 
der Antike, von Vergil gefiihrt, Parzifal nur von der Treue 
in seiner Brust und der Stetigkeit seines Willens. Man 
denke auch an Faust, der trop dem Fiihrer, trot Mephisto 
grade, von seinem dunkelen Drange, irrend, suchend auf 
den rechien Weg zu Gott geleitet wird. Dies war der 
Weg, der den deutschen Menschen in die Mystik fiihrte, 
wo er einsam in sich selbst den Gott zu finden hatte, und 
der ihn aus der allgemeinen Kirche heraus in die innerliche 
Verlassenheit des Protestantismus fiihrte. 

Kein Delphi. Wenn ein deutscher Dichter prophetisch 
wissend und ein Seher war, so war er grade nicht der 
Fiihrer seines Volkes. Er mufte seine Wissenschaft allein 
und einsam tragen, ein GefaB, in dem das gottliche Feuer, 
unsichtbar fiir andere und verschlossen, brennend und rein 
erhalten wird. Dies war das Schicksal Holderlins. 

Kein Olympia. Ist Weimar, wo sich Goethes und 
Schillers edler, Wettkampf abspielte, unser Olympia zu 
nennen? Wie einsam diese Geister waren, wie unverstanden, 
ohne Echo und Resonanz, davon macht man sich heute 
kaum noch einen deutlichen Begriff. Goethe duferte einmal, 
er sei eigentlich iiberhaupt nur von Schiller verstanden 
worden. 

Die deutsche Dichtung tragt selber alle Zeichen dafiir 
an sich, da® sie ohne solchen Boden entstanden ist wie 
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der, aus dem antike Dichtung stieg. Wenn dort das Epos 
die gemeinsame Erinnerung, das Gedachtnis und die Stimme 
eines Volkes war, wenn solches Epos noch die Quelle einer 
nationalen Kultur, von Kunst und Wissenschaft, Religion 
und Dichtung werden konnte: das deutsche Volk hat solch 
ein Epos nie gehabt. Ist das Nibelungenlied ein National- 
Epos in dem Sinne, wie Homer es war? Das Volk ist 
im Nibelungenliede nicht der Held. Mythos und Geschichte 
sind vergessen. Der Held des Nibelungenliedes? Kriemhild, 
ein einzelner und individueller Mensch. Man weil heute, 
da® Kriemhilds Rache der Ausgangspunkt der ganzen 
Dichtung war. Die Frage, welche den Dichter beschdftigte, 
war diese: wie konnte ein einst so blumenhaftes, reines 
Madchen zu solch furchtbarer Tat gelangen? Diese Ver- 
wandlung einer Grazie in eine Furie, diese Zerbrechung 
eines Menschen, dieses individuelle Schicksal ist das Motiv 
unseres nationalen Epos, und das steht einzig in der 
Geschichte der epischen Dichtung da. . 

Es ist nicht anders mit der Form. Das homerische 
Epos. war Gemeinschaftsdichtung im wahrsten Sinne des 
Wortes. Nicht einer hat es gesungen. Es war unendlich 
fortzusefben. Was wir Homer nennen, ist nur eine Episode 
in einem gewaltigen Zyklus. Das Nibelungenlied aber? 
Gewi, sein Dichter blieb namenlos. Aber man weif heute, 
dak es nur einer war, der es schuf, wenn er auch auf 
Vorstufen bauen konnte. Es ist auch keine Episode in 
einem Zyklus, ‘sondern ganz geschlossen, und iiber den 
Untergang hinaus, mit dem es endet, ist einfach nichts 
mehr zu denken und zu dichten, es sei denn eine Klage. 
Diese Einsamkeit und Abgeschlossenheit des deutschen 
Epos ist sehr seltsam fiir ein nationales Epos, und so konnte 
auch das Nibelungenlied nicht die Quelle einer nationalen 
Kunst und Dichtung werden. 

Als sich aber eine neue Form der Lebensgemeinschaft 
bildete, die Gesellschaft namlich, in der franzésische Dichtung 
nun immer ihre Wurzel hatte und aus der sie ihre besten 
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Sdfte zog, und als damit an die Stelle des Epos der 
Roman als Gattung trat und sich in Frankreich zum Band 
und Spiegelbilde der Gesellschaft entwickelte, machte die 
deutsche Dichtung, obwohl auch sie einmal in mittelhoch- 
deutscher Zeit, aber nur voriibergehend und nur unter 
westlichem Einflu®, eine Gesellschaft vor sich hatte, diese 
Entwicklung nicht mit, und der deutsche Roman ist nicht 
sozial, wie der franzésische, nicht mythisch wie Don Quichote. 
Grimmelshausens Simplizius, Goethes Wilhelm Meister, 
Kellers Griiner Heinrich und noch der Roman von Thomas 
Mann sind autobiographisch: die Geschichte, die Erziehung, 
der Weg und die Rechtfertigung eines Menschen, des 
Dichters ndmlich, und die Gesellschaft hat hier nur diesen 
Sinn und diese Rolle, da® sich der Mensch an ihr, durch 
sie, innerlich und zu sich selbst entwickelf. 

Das Drama der Antike entstand aus dem Chor und 
endete im Mythos. Das Drama von Corneille und Racine 
_ wurzelt in dem allgemein giiltigen System der Ehre, das 
diese Dichter von ihrer Zeit und ihrem Volk empfingen. 
Goethes Iphigenie aber? Hier ist der antike Mythos nur 
die Form fiir Goethes ganz persénliches Erlebnis: Heilung 
von Wahn und Schuld durch Frau von Stein. Wer wird 
nach dem pers6nlichen Erlebnis auch nur fragen, aus dem 
der Oedipus, der Zid, die Esther stammf. Schon die 
Frage wdre sinnlos, denn es gibt hier ein solches Erlebnis 
nicht. Aber Goethes Iphigenie ist ohne dieses gar nicht 
zu verstehen. Die Braut von Messina hat den antiken 
Chor. Aber sie ist nicht aus ihm entstdnden, und er ist 
nicht mehr der Reprdsentant einer dionysischen Gemein- 
schaft, sondern das nachtrdgliche Kunstmiftel eines einsamen 
Dichters, ein Bollwerk, das er um die Tragédie zog, damit 
sie gegen jeden naturalistischen Anspruch gesichert sei. 

Was endlich die Lyrik betrifft, von der man falschlich 
sagt, da® sie ihrem Wesen nach ein individueller Ausdruck 
sei, so hatte Friedrich Niefssche recht: die griechische Lyrik 
war nicht Ausdruck eines einsamen und individuellen Ich. 
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Wenn Archilochos seinen Schmerz und seine Liebe sang, 
so war es doch in Wahrheit der allgemeine Schmerz des 
zerteilten und die Liebe des einenden Dionysos. Pindar 
sang 6ffentliche und chorische Gesénge, und Sappho noch 
bannte ihre Liebe in eine Form, die sapphische Strophe, 
die so iiberpersénlich giiltig war, da® sie wie ein Sonett, 
ein Madrigal oder ein Ghasel, losgelést vom einzelnen 
Dichter und ihrem jeweiligen Gehalt, iiberzeitlich und iiber- 
raumlich durch Zeiten und Raéume dauern konnte und mif 
immer neuem Gehalt zu fiillen war. Die deutsche Lyrik 
aber hat niemals aus sich selbst heraus eine so feste und 
dauernde Form schaffen konnen und wollen. Denn sie 
ist wirklich einsam, einzig, individuell. Dies ist der Unter- 
schied des deutschen Minnesangs von den Liedern der 
Troubadours gewesen, dal diese dffentlich, politisch, tathaft 
waren, der Minnesang aber ein innerlich und einsam 
klagender Gesang geblieben ist. Die politischen Spriiche 
Walters von der Vogelweide bildeten nur eine Ausnahme. 
Der gleiche Unterschied besteht zwischen den deutschen 
Volksliedern und den franzdsischen Chansons noch heute. 

Es gab gewif auch deutsche Dichter, die nach dem 
antiken Urbilde Pindars 6ffentliche, chorische Hymnen und 
Festgesdnge anstimmten: Hélderlin und Platen. Aber sie 
waren nicht von der Gegenwart gemeinsamer Helden und 
G6tter entflammt. Diese Lieder kamen vielmehr aus der 
Sehnsucht einsamer Menschen nach solcher Gemeinsamkeif. 
Sie wurden nicht bei Festen des Volkes gesungen und 
getanzt. Ihre Dichter waren Chorfiihrer ohne Chor, und 
Stimmen ohne Echo. Wie eine Ironie des Schicksals aber 
geschah es, daft gerade diese offentlich, pindarisch Singenden 
die Allerunverstandensten in Deutschland waren und wie 
Fremdlinge unter dem eigenen Volke irrten, bis Hélderlin 
in geistige Nacht versank und Platen nach Italiens Sonne 
fliichtete. Aber Goethe versuchte gar nicht solche Dichtung 
erst. Ja: wenn ein Aischylos in der Schlacht gegen die 
Perser kdmpfte und Sophokles bei der Siegesfeier tanzte: 
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Goethe, der Grieche, stand, als Deutschland zusammenbrach 
und als es sich befreite, teilnahmslos dem Schicksal seines 
Volkes gegeniiber, nur bedacht, die eigene Persénlichkeit 
zu vollenden und kosmisches Menschentum durch das Chaos 
der Zeit hindurch zu retten. 

Man sieht: unsere antikisierende Klassik schwebt in 
der Luft. Sie wuchs nicht aus dem natiirlichen Boden, 
aus dem die klassische Dichtung sonst erwachst. Sie war 
die Schépfung einzelner, einsamer Geister. Ja, wenn 
Klassik sonst aus der Gemeinschaft erst erwdchst, so 
sah die deutsche Klassik gerade umgekehrt ihre Sendung 
darin, eine solche Gemeinschaft eben durch die Kunst erst 
zu erschaffen, zu bewirken. Schillers Briefe iiber die 
asthetische Erziehung des Menschen stellten dem politischen 
Wege der franzésischen Revolution zu einer neuen Lebens- 
gemeinschaff den ewig deutschen Weg: die Erziehung des 
einzelnen Menschen durch das Ideal entgegen. Der einzelne 
Mensch soll durch die klassische Kunst so ganz, so giiltig 
werden, da? er den Staat schon in Sich selbst reprasentiert, 
und sich auf solchem Menschentume dann der allgemeine 
Staat begriinden kann. 

Das deutsche Leben ist also nicht der natiirliche Boden, 
aus dem klassische Dichtung steigen kann. Es ist vielmehr 
der natiirliche Boden fiir eine romantische Dichtung, den 
Ausdruck eines einsamen, individuellen und nach innen 
gekehrten Menschentums. 

So ist es denn zu verstehen, da der Kunstwille des 
deutschen Menschen, wo er ganz dem Triebe seiner Natur 
und seiner Liebe folgt, nicht auf die klassische Form und 
Schénheit gerichtet ist. Man braucht, um dies zu sehen, 
nur in jene Zeiten zuriickzugehen, wo der deutsche Wille 
~ noch ganz ungebrochen und unberiihrt von fremder, antiker 
oder romanischer Kultur sich selber folgte. Was léste 

‘iiberhaupt den germanischen Geist aus der indogerma- 
nischen Volkergemeinschaft, was machte den Germanen 
zum Germanen? Das Sprachgesef, das germanische 
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Urgeses des Akzents: da@ die Betonung des Wortes nur 
auf der bedeutungtragenden, den Sinn und Geist zum 
Ausdruck bringenden Silbe stehen darf und nicht wie in 
griechischer Sprache nach der Form bestimmt wird. Dies 
dem klassischen Prinzip so widerstehende Akzentgeset 
ist das Schicksal der germanischen und dann der deutschen 
Sprache geworden. Die formalen, ausdruckslosen Elemente 
der Sprache werden mehr und mehr verdraéngt, weil sie 
vom Tone nicht gestiibt werden. Klang- und Formen- 
schénheit schwindet, wahrend die romanischen Sprachen 
das Erbe der Antike antreten, die Freiheit des Akzents 
vom Ausdruck proklamieren und damit die Bewahrung, 
ja die Mehrung der sprachlichen Klang- und Formschoénheit 
erreichen. 

Das Betonungsgesef ist auch das Schicksal des ger- 
manischen und deutschen Rhythmus geworden. Auch der 
rhythmische Akzent des deutschen Verses darf nur auf 
der bedeutenden und ausdruckhaffen Silbe stehen. Ja, es 
ist der ganze Sinn dieses Rhythmus, die Trager der 
geistigen Bedeutung durch den Ton emporzuheben und 
durch den Stabreim hervorzustofen. Der germanische 
Rhythmus hat kein formales Ma von Laéngen und Kiirzen 
wie der griechische, kein Gleichmaf von Hebung und 
Senkung wie der romanische, was den Triumph von Mah 
und Form in griechischer und romanischer Dichtung so 
stark beweist. Er vielmehr will ungemessen und frei den 
Geist zum Ausdruck bringen. Nicht Ebnung und Aus- 
gleichung, ist sein Ziel, sondern Aufgipfelung des Gehalts, 
und nicht das Maf, sondern das Gewicht entscheidet. Wo 
ist solcher Rhythmus aber noch lebendig? In den freien 
Rhythmen Klopstocks, des jungen Goethe, Hdlderlins, nicht 
aber in der klassischen Messung Weimars. 

Auch das zweite Moment, durch welches sich der 
germanische Geist aus der indogermanischen Gemeinschaft 
léste, der germanische Mythos, ist seinem inneren Wesen 
nach so unklassisch wie nur méglich. Die germanischen 
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Gotter sind nicht plastische Gestalten wie die der Griechen, 
sondern nebelhafte, schattenhafte Geister. Man hat wohl 
gesagt, daft griechische und germanische Mythologie nicht 
miteinander verglichen werden sollten. Denn der griechische 
Mythos sei von der homerischen Dichtung und der bildenden 
Kunst ergriffen und gestalfet worden. Im Norden aber habe 
die Einfiihrung des Christentums eine solche Gestaltung 
verhindert. Wenn aber der germanische Mythos keinen 
Homer und keinen Phidias fand, so driickt sich darin 
schon ein anderer Geist und Wille aus. 

Das Rdtsel der griechischen Gétterwelt wurde von 
Friedrich Nietzsche gelést, als er in ihr die apollinische 
Erlésung des griechischen Menschen von seinem tragischen 
Welferlebnis fand. Uber dem Abgrund der Schrecken und 
der Entsetlichkeit des Lebens baute sich der griechische 
Mensch diese Welt des Wahnes, der Illusion, des Traumes 
und des schénen Scheines auf, wo nicht Werden und 
Vergehen herrscht, sondern seiende, gegenwdrtige und 
junge Gétter ewig leben, wo die drohenden, titanischen 
Machte der Natur besiegt sind, wo die Individuation von 
Raum und Zeit, welche alle Ejinheit schmerzlich zerri}, 
zur Schonheit der geschlossenen und in sich selber seligen 
Gestalten fiihrte, und wo der zerbrechliche Mensch vergoftet 
ist. Denn der griechische Gott ist die Vergottung des 
Menschen. 

Auch der germanischen Mythologie liegt ein fief- 
tragisches Welterlebnis zugrunde. Aber ein Erlésungs- 
wille aus solch tragischem Erlebnis in den dsthetischen 
Schein und Traum ist hier nicht zu bemerken. Es ist 
keine apollinische Gétterwelt. Diese Gdétter sind nicht 
selig in sich selbst. Der oberste Gott, Wotan, ist der 
Gott des Sturmes und des Kampfes und ein ewig ruhe- 
loser Wanderer. Der einzig schéne, selige, apollinisch 
zu nennende Gott, Baldur, ist tot. Wer aber kann sich 
einen griechischen Olymp ohne Apollo denken? Eine 
Erlésung aus unendlichem Werden und Vergehen in ein 
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ruhendes Sein fand hier nicht staff. Die Welt steht vor 
dem germanischen Geiste als ein ewiger Kampf, als 
Geschichte. Der griechische Titanenkampf steht am Anfang 
der Zeit und ist beendet. Die Titanen wurden von den 
Gottern besiegt. Der Gott der Zeit, Saturn, mute dem 
zeitlosen Gotte weichen. Das Chaos der unendlich garenden 
Krafte hat sich in einen ruhenden Kosmos verwandelt. 
Die Welt ist abgeschlossen und vollendet. In der ger- 
manischen Mythologie dauert der Kampf der Gétter und 
Titanen immer noch an und wird erst am Ende der Zeiten 
entschieden werden. Zu dieser lesten Entscheidung sammelt 
Wotan die Helden, und dieser leste Kampf wird den Unter- 
gang der G6tter, Helden und Titanen bringen. Die Welf 
wird im Meer versinken, im Feuer verbrennen. 

Eine Vergottung des Menschen und eine Vermensch- 
lichung der aufer- und iibermenschlichen Gewalten lag dem 
germanischen Menschen fern. Dies bezeugt schon Tazifus: 
weder die Gétter durch Wande einzuzwangen, noch irgend 
einer Gestalt menschlichen Antlibes dhnlich zu machen, 
halten sie der Gréfe der Himmlischen fiir gema?. Der 
Mensch also ist hier nicht Mag, Grenze und Gipfel. Die 
Gotter haben ihre unendliche Naturbedeutung behalten und 
hinter ihren unfaRbaren, aufzuckenden und verschwindenden 
und sich immer verwandelnden Gestalten ahnt man das 
Einheitserlebnis des germanischen Menschen, der sich in 
dieser Welt von Raum und Zeit, der Vielheit und Indivi- 
duation nicht zu Hause fiihlf und nur den Schleier noch 
nicht heben kann, den dann die Philosophie und Dichtung 
der Romantik hob. 

Man sieht: von einer Erlésung des germanischen 
Menschen aus seinem tragischen Erlebnis in eine apollinische 
Gotterwelt, einer Flucht in die Welt des 4sthetischen Scheins 
kann nicht die Rede sein. Sondern ein heroischer Mensch 
will hier der Wahrheit ins Auge sehen, so wie sie ist, und 
dies ist kein Mangel an kiinstlerischer Bildkraft. Es ist 
ein anderer Wille. 
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Aus ganz dem gleichen Grunde ist auch ein hiéchst 
seltsames Phanomen der germanischen Geistesgeschichte 
zu verstehen: da es namlich keine urgermanische Tragédie 
gab. Auch hier ist zunachst auf Friedrich Nietsche hin- 
zuweisen, der die griechische Tragédie ganz ebenso wie 
die olympische Gdtterwelt als die apollinische Erlésung 
des griechischen Menschen aus seinem tragisch-dionysischen 
Erlebnis deutete. Der dionysisch erregte Chor stellt sich 
im Rausche sein tragisches Erlebnis als Traumbild, plastische 
Vision, umgrenzten Mythos vor, als schénen Schein, und 
dies ist seine Rettung. Indem Musik zu Plastik, Rausch 
zu Traum, und Schmerz zu Anschauung wird, entsteht 
die griechische Tragédie. 

Das Element, aus dem die griechische Tragédie stieg, 
war auch in urgermanischer Dichtung gegeben. Es gab 
eine chorische Lyrik, die Laikas, religidse, bei Opfern, 
Friihlingsfeiern und Prozessionen gesungene und getanzte 
Lieder von dionysisch entfesselter Bewegung. Aber der 
germanische Mensch hat den Schritt zur Erlésung aus 
dem Elemente nicht getan. Das Meer war gegeben, aber 
die G6ttin der SchG6nheit entstieg ihm nicht. Wie es keine 
apollinische Gdtterwelt fiir den Germanen gab, so auch 
keine Tragédie. Erst die Beriihrung der germanischen 
Kultur mit der Antike hat eine solche gezeitigt. Aber dem 
deutschen Drama blieb immer ein innerlicher Widerstand 
gegen die Erlésung von tragischer Erschiitterung in die 
schéne Form. Heinrich von Kleist, der deutscheste aller 
deutschen Dramatiker, konnte es nicht begreifen, da® die 
Form eine Distanz zum tragischen Gehalte haben solle 
und selig fiir sich selbst und schén sein solle, wenn der 
Gehalt erschiitternd, tragisch ist. Man nennt die deutsche 
Form oft und mit Recht eine charakteristische Form, und 
dies will sagen, da® sie den Gehalt ganz unmittelbar 
zum Ausdruck bringen méchte. Ein tragisch-dionysisches 
Erlebnis also kann sich bei solchem Willen nicht in apol- 
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So wie es aber keine urgermanische Tragédie gibf, 
so gibt es auch kein urgermanisches Epos im Sinne eines 
Homer, und die germanische Dichtung hat iiberhaupt nicht 
so etwas wie einen epischen Stil gehabt. Sie war und 
blieb balladesk, liedhaft, musikalisch. Auch dafiir aber, 
da? es keinen germanischen Homer gegeben hat, darf 
nicht die Ungunst der Zeit in Anspruch genommen werden. 
Auch hier driickt sich ein anderer Wille aus. Das Epos 
ist die 4uPerste Grenze, welche der apollinische Erlésungs- 
weg iiberhaupt erreichen kann. Wenn das Drama seinen 
tragischen Mythos als ein ganz gegenwartiges Geschehnis 
darstellt, riickt ihn das Epos so in die Ferne der Ver- 
gangenheit, daf solche Distanz eine Erschiitterung von 
vornherein unméglich macht, ja, wenn das Drama das 
Leben in seiner Tragik gestaltet, so ist das Epos seinem 
Wesen nach von solcher Objektivitat, da es iiberhaupt 
die Frage gar nicht kennt, ob das Leben tragisch ist oder 
nicht. So ist das Epos die klassische Form an sich und 
steht der Plastik am ndchsten. Es ist die reine, ruhende, 
schmerz- und lustlose Anschauung der Welt. Daher die 
Form des Epos: ein absolutes Gleichmah; es malt alles 
mit gleicher Wiirde und Breife aus und hebt keine Gipfel 
empor. Es ist nicht springend, sondern stetig fortschreitend. 
Es will nicht auf das Ende spannen, sondern jeder Augen- 
blick ist hier schon Ziel und Selbstzweck. Ja, das Epos 
in seiner reinsten Form hat iiberhaupt nicht Anfang und 
Ende. Denn solche Heraushebung aus dem objektiv ohne 
Anfang und Ende abrollenden Weltgeschehen wiirde ihm 
schon ein zu subjektives Gepraége geben. 

Der germanische Geist hat die klassische Haltung, 
welche fiir das Epos notwendig ist, nicht haben kénnen 
und wollen. Er tragt die Welt zu tief in sich selbst und 
kann sie nicht so aufer sich halten und ruhend anschauen. 
Erschiittert von ihr will er seine Erschiitterung zum Aus- 
druck bringen. Er will die Welt nicht als reine Objektivation 
gestalten, sondern ihr das Geprage seines Geistes geben, 
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und dies Geprage ist das tragische. Das Hildebrandslied 
ist seiner inneren Form nach tragisch. Das Nibelungen- 
lied ist seinem Geiste nach mehr Tragédie als Epos. 
Denn eine schicksalhafte Verkettung herrscht in ihm, wie 
in keinem echten Epos sonst. Die Taten steigen hier mit 
unentrinnbarer Notwendigkeit aus den Charakteren und 
zwingen riickwirkend zu neuen Taten. [Ein innerlicher 
Konflikt, der nur durch Tod zu lésen ist, Zerbrechung und 
Verwandlung eines Menschen, Schuld, Siihne, Nemesis: 
all dieses zeugt vom Geiste der Tragédie. Das Epos ist 
jeden Augenblick am Ziel. Das Nibelungenlied entstand 
wie eine Tragdédie vom Ende, von der Katastrophe aus, 
dem leften Lied von Kriemhilds Rache. Die ganze Dichtung 
ist gleichsam nur der Weg zu diesem leften Ziel, und 
alles deutet schon von Anfang an durch Ahnung, Traum, 
Warnung und Prophezeiung auf das unentrinnbare Ende 
hin. Auch von Goethes Hermann und Dorothea sagte 
Schiller mit gutem Grunde, da dieses Epos eine Hin- 
neigung zur Tragédie habe, und als Goethe die Rolle eines 
Homeriden spielen wollte, wahlte er als Gegenstand seines 
homerischen Epos den Tod des Achilles, von dem er selber 
sagte, da es eigentlich ein tragischer Gegenstand sei. 
Man vergleiche auch einmal romanische und deutsche 
Epen miteinander, den Parzival etwa von Chretien und 
Wolfram, oder Grimmelshausens Simplizius und den 
spanischen Schelmenroman, an welchem er sich bildete. 
Die romanische Dichtung stellt eine auRere und ganz gegen- 
standliche Welt dar, und solche ist die Welt des Epos. 
Sie ist eine Reihung von Abenteuern, von denen jedes 
gleichen Wert besift und jedes schon ein Ziel ist, und dies 
ist episch. In der deutschen Dichtung aber hat alle dufere 
Gegenstandlichkeit von Welt und Leben nur den Sinn, 
da® sich der innere Mensch durch sie entwickeln kann. 
Sie gibt den Lauterungsweg eines Menschen zu seinem 
lebten Ziel von reinem Menschentum. Der deutsche Dichter 


besipt nicht die romanische Freude an der erfinderischen 
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Kraft der Phantasie. Seine Frage an die Welt ist die: 
wie wird sie innerlich von seinem Helden erlebt, und so 
kommt es hier denn nur auf den inneren Reichtum des 
Menschen an. Was begegnet den Helden Jean Pauls und 
was Hermann und Dorothea! Aber von innen her bestrahlt, 
fangen die unscheinbarsten Dinge hier zu leuchfen an, und 
ein Spaziergang iiber eine Wiese wird so bedeutsam wie 
Dantes Weg durch Hdlle und Fegefeuer. 

Ein epischer Stil konnte das germanische Erlebnis 
nicht zum Ausdruck bringen. So wie der germanische 
Rhythmus nicht das griechische Gleichmaf besitt, so kennt 
auch die innere Form der germanischen. Dichftung nicht 
gleiches Ma und gleiche Wiirde. Sie hebt heraus und 
gipfelt auf, was ihr bedeutsam scheint, und springt und 
schwingt sich von Hoéhe zu HGhe, so da Wilhelm Grimm 
von einem germanischen Heldenliede sagen konnte, es 
stehe wie ein Gebirge da, dessen Gipfel nur beleuchtet 
sind. Es schreitet nicht stetig fort, sondern verschlingt 
und verknotet, und wenn man den Unterschied zwischen 
griechischem und germanischem Ornament darin gefunden 
hat, da ein griechisches Ornament die Aneinanderreihung 
und Addition von einem sich selbst gleichbleibenden Motive 
sei, das germanische aber die Verwandlung, Variation, 
Multiplikation und Schwellung eines Motivs, das so an 
Intensitat bestandig wachst und sich vertieft, so war es 
auch die Tendenz des germanischen Dichtstils, eines mit 
immer neuen, anderen Worten, Wendungen und Bildern 
auszudriicken. Es ist, als wenn der germanische Dichter 
nicht loskame von seinem Gegenstand und mit ihm ringt, 
bis er ihm seine leste Ausdruckskraft abgerungen hat. 
Ein so variierender und schwellender Stil aber ist nicht 
episch, klassisch, plastisch, sondern lyrisch, musikalisch. 
Auch das Nibelungenlied hat noch etwas von dieser 
balladesken Art, und man wird nun verstehen, warum jene 
mittelhochdeutschen Epen gerade, die ihren Gegenstand 
der nationalen Heldensage entnehmen, die Nibelungen, die 
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Gudrun, im Unterschied von der romanisierenden Epik 
damals, in lyrischen Strophenformen gehalten sind. Wo 
aber hat sich dieser musikalische Stil der germanischen 
Dichtung noch erhalten? In den deutschen Volksliedern, wo 
eine Melodie die immer neuen Strophen spriiht, und ein Motiv 
sich immer neu verwandelt, diesen Liedern, von denen 
Friedrich Niepsche sagte, da? sie in ihrer Buntheit, ihrem 
jahen Wechsel eine dem epischen Schein und dem ruhigen 
Strom des Epos wildfremde, dionysische Kraft offenbaren. 
Man findet diesen germanischen Stil dann in dem 
schwellenden Barock, im Sturm und Drang, und in der 
Romantik. Hier iiberall ist noch die urspriinglich musi- 
Kalische Natur der germanischen Dichtung und die Natur 
eines heroisch, ja off barbarisch das apollinische Ma 
zerbrechenden und den schénen Schein verschm&henden 
Menschentums lebendig geblieben. 

Wie aber konnte nun doch, bei so widerstehender 
Natur, so etwas wie ein deutsches Epos entstehen und 
wie iiberhaupt eine deutsche Klassik? 

Was zundchst den Ursprung des Nibelungenliedes 
anbetrifft, so sei hier auf die Forschungen des Germanisten 
Andreas Heusler hingewiesen, der ndamlich, ausgehend von 
dem Unterschied zwischen dem Stil eines Liedes und eines 
Epos — das Lied ist springend und das Epos stetig, das 
Lied variierend und das Epos vorwédrtsschreitend, das 
Lied andeutend und das Epos ausmalend — zu dem 
Ergebnis kommt, da® ein Epos nicht aus einer Reihung, 
Sammlung und Ordnung von Einzelliedern entstehen kénne, 
so wie man das doch von Homer und dann auch von den 
Nibelungen behauptet hat. Die Verschiedenheit des Stils 
macht es unméglich, da? aus noch so vielen Liedern ein 
Epos werden kann. Er zeigt nun wirklich, dak dies 
deutsche Epos nicht aus einer Reihung von Liedern ent- 
stand, sondern daf hier ein Lied, von Kriemhilds Rache, 
durch Anschwellung von innen her (Ausmalung, Motivierung, 
Bereicherung) sich in ein Epos verwandelte, 
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Aber die Homerforschung blieb bei ihrer These sfehen, 
da® sich das Epos Homers aus einer Reihung von Liedern 
gebildet habe, wahrend Heuslers Ansicht in bezug auf die 
Nibelungen mehr und mehr Boden gewinnt. Ich ziehe also 
daraus den Schlu®: das deutsche Epos habe einen anderen 
Ursprung als das klassische des Homer. Denn auch 
Urspriinge kénnen ihren verschiedenen Stil besipen. In 
Griechenland waren schon die urspriinglichen Heldenlieder 
gemda? der ganzen Haltung des griechischen Menschen 
von so epischem Stil, da® durch ihre Reihung und Samm- 
lung wohl ein Epos werden konnte. Die germanischen 
Heldenlieder aber waren zu lyrisch, liedhaft, musikalisch, 
als da? ihre Reihung ein Epos hatte geben kénnen.- Hier 
muBte das germanische Stilprinzip der Schwellung ein- 
sefen, und dieses war es, welches ein Lied in ein Epos 
verwandelte. Das deutsche Epos entstand also aus der 
Musik und verleugnet ja auch diesen Ursprung, wie man 
sehen konnte, nicht. 

Dazu aber ist natiirlich zu sagen, da? ein deutsches 
Epos niemals ohne die Hilfe der antiken oder romanischen 
Dichtung entstehen konnte. Das Walthariepos empfing 
seine wahrhaft epische Form dadurch, da ein Ménch die 
Aufgabe erhielt, den Inhalt eines deutschen Liedes in 
vergilischem Stil und lateinischen Hexametern zu erzdhlen. 
Man weit heute, da? auch die Nibelungendichtung auf dem 
Umweg iiber das franzGsische und deutsche Rolandslied 
den Ejinflu® des Vergil empfangen hat. Goethes Hermann 
und Dorothea ist ohne das Urbild des Homer nicht zu 
denken. 

Die Frage mu nun erweitert werden: wie iiberhaupt 
konnte eine deutsche Klassik entstehen, wo doch die 
deutsche Natur so augenfallig der klassischen Formung 
widerstrebt? 

Auch hier muf zundchst die Antwort lauten, daf sie 
nie ohne die Hilfe der Antike und der romanischen Kulturen 
entstehen konnte, Man denke an Ottfrieds Renaissance, 


Natur und Geist der deutschen Dichtung. 20 


an die mittelhochdeutsche Klassik, den Humanismus und 
die Klassik Weimars. Goethes Weg aus dem Sturm und 
Drang zur Klassik hin stand im Zeichen der Antike. Was 
aber lernte er von ihr? Die Antike gab ihm, der ein 
Mensch der Sehnsucht und des titanischen Verlangens 
war, jene Ruhe und Stille der Seele, welche die Voraus- 
sefung aller klassischen Kunst ist. Seit Italien wollte er 
nur noch ruhender, reiner, treuer Spiegel des Kosmos sein, 
nur schauendes Auge, und den eigenen Wiinschen und Sehn- 
siichfen zugunsten reiner Objektivitat entsagen. Von nun 
an wollte er mit solchem Auge wie die Griechen das ewige, 
zeitlose Wesen der Dinge erschauen und gestalten, allen 
Zufall, alle Willkiir der Nurwirklichkeit ausschalten und so 
zum grofen Stil und zum ewigen Typus kommen. Die 
Unendlichkeit des Gefiihls soll nun durch Ma’ und Form 
begrenzt werden, die Fiille der Welt durch symbolische 
Reprdsentation vereinfacht und alle Innerlichkeit sichtbar 
in den Raum entdufert werden. Seine Dichtung tritt unter 
das Geset der Plastik und das oberste Gesets der Schénheit, 
das sogar die Tragédie wie bei den Griechen so beherrschen 
soll, da die tragische Erschiitterung durch die Schénheit 
der Form, die Symmetrie, die Einheit und Geschlossenheit 
aufgehoben und in Heiterkeit verwandelt wird. Ja, nun 
wahlt er auch seine Gegenstande aus der griechischen 
Mythologie: Iphigenie, Nausikaa, Pandora und Achilles. 
Denn in der griechischen Mythologie sah er den Grund 
fiir die Gréfe der griechischen Dichtung. Der griechische 
Dichter brauchte nicht willkiirlich und ungebunden nach 
Gegenstaénden zu schweifen und nicht an ungeformtem 
Element die beste Kraft verlieren. Der griechische Mythos 
gab Goethes persénlichem Erlebnis eine ewige und all- 
gemein giiltige Gestalf. 

Aber dies konnte doch nur eine dufere Hilfe sein. 
Es muf ja doch ein innerlicher Trieb und Zwang im 
deutschen Menschen sein, aus seiner lyrisch-musikalischen 
Natur heraus zu plastisch klassischer Gestalt, zu Ma und 
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Form zu kommen. Er wiirde sich doch sonst nicht immer 
wieder durch fremde Kulturen den eigenen Willen brechen 
lassen. Die deutsche Klassik hat ja auch stets ein eigenes, 
anderes Gesicht, wie jede andere, was auf einen besonderen 
und fiir die Nation charakteristischen Ursprung hinweist. 
Die Hilfe der Antike und Romanen war immer notig, weil 
eben die deutsche Natur von sich aus und ihrem eigensfen 
Triebe nach nicht in diese Richtung gehen kann. Aber 
es gibt nicht nur eine deutsche Natur, sondern auch einen 
deutschen Geist, und dieser ist der Geist des fordernden 
Idealismus. 

Will man den Ursprung der verschiedenen Renaissance- 
bewegungen in Europa auf seine kiirzeste Formel bringen, 
so wdre zu sagen: die italienische Renaissance entstand 
aus dem Form- und Mafgefiihl des italienischen Menschen. 
Es ist ein asthetischer Ursprung. Der Klassizismus Frank- 
reichs kam aus der messenden Vernunft des franzdsischen 
Menschen. Sein Ursprung ist rational. Die deutsche 
Klassik aber entstand aus dem Ethos des deutschen 
Menschen. Der deutsche Idealismus will nicht einfach hin- 
nehmen was er von der deutschen Natur empfanet. Er 
empfindet der Natur gegeniiber eine Aufgabe und eine 
Sendung. Wenn die deutsche Natur aus Individualismus 
und Musikalitat zur Romantik neigt, so ist die Forderung 
des deutschen Geistes eine deutsche Klassik. Wenn die 
Natur chaotisch ist: das Ethos gebietet kosmische Gestalt. 
Wo Dunkel herrscht, will es zu Helligkeit und Klarheit. 
Wo der Trieb in die Unendlichkeit gerichtet ist, dringt es 
auf Abschlu® und Vollendung. Der deutsche Geist hat 
gewil? eine tiefe Skepsis gegen die klassische Form. Auch 
Goethe nannte die gefiihlteste Form noch unwahr, weil 
sie Unendlichkeit einzuschlieBen meint. Aber das Ethos 
gebietet, trop aller Skepsis sich in die Begrenzung der 
klassischen Form zu fiigen. Man nenne nur die Form 
der deutschen Klassik nicht apollinisch. Denn apollinisch 
ist die Erlésung in die Schénheit, Der deutsche Wille 
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aber geht nicht auf Erlésung. Die Form kommt hier viel- 
mehr aus Zucht, Disziplin, Haltung und Entsagung. 

Solch Ethos aber verlangt als leste Konsequenz eben 
doch die klassische Schénheit. Denn Schiller, dessen 
ethisches Gesef die Freiheit und die Selbstbestimmung 
hie, fand solche Freiheit endlich doch nur in der schénen 
Form. Das klassische Kunstwerk ist darum ,Freiheif. in 
der Erscheinung“, weil es ganz in sich geschlossen und 
selig in sich selber ist, ganz objektiv und losgelést von 
seinem Schopfer fiir sich selber dasteht, weil jeder Teil in 
ihm aus Freiheit und aus Liebe dem Gesesé der Form 
gehorcht, weil es sich selbst erklart, und weil es nicht an 
das Vorbild irgend einer Wirklichkeit gebunden ist. Alles 
iiberhaupt, was vom klassischen Werk ausgesagt werden 
kann, ist eine Konsequenz der ethischen Freiheitsforderung. 
Daher also war klassische Schénheit fiir Schiller oberstes 
Gesets. Aber auch Goethe, dessen Ethos so ganz anders 
war, der ethisch nannte, was innerlich notwendig und 
jenseits aller Willkiir ist, mute aus solchem Ethos zur 
klassischen Kunst gelangen. Denn klassisch ist, was 
innerlich notwendig ist. Von einem griechischen Kunstwerk 
konnte Goethe sagen: es ist so, wie es sein muf; hier 
ist alle Willkiir ausgeschlossen; hier ist Notwendigkeif, 
ist Goft. 

Man sieht: eine tragische Spannung herrscht im 
deuschen Menschen zwischen der deutschen Natur und 
dem deutschen Geist. Andere Nationen sind entschiedener, 
einheiflicher, und darum gliicklicher. Sie k6nnen ihre 
eigenste Natur in ihrer Kunst gestalten. Rufland konnte 
aus seiner irrationalen Seele schaffen, Frankreich aus 
seiner rationalen Vernunft. Ost und West stehen sich hier 
in klarer und reiner Sonderung gegeniiber. Wie aber 
die politischen Kampfe Europas so oft auf Deutschlands 
Erde ausgekampft werden muftten, so auch die geistigen 
Kampfe dieser Welt im deutschen Geiste. Deutsch ist die 
tragische Spannung an sich. Die deutsche Natur ist nach 
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Osten gewendet, und es ist héchst charakteristisch, daf 
der Stil der alfgermanischen Poesie dem Sfil der 6sflichen 
Dichtung sehr viel ndher steht als dem der griechischen. 
Er ist, dem Stil des Orients gleich, ein haufender,  mif 
Parallelismen, Synonymen und Vergleichen schwellender 
Stil. Es ist kein Zufall, da® Luthers Bibeliibersebung ein 
so deutsches Geprage tragt und doch dem Stil der Bibel 
treulich folgt. Die Sprache Hoélderlins ist der biblischen 
Sprache innerlich naher verwandt als der griechischen. 
Der deutsche Geist aber ist nach Westen gerichtet. So 
ist nicht nur das Nebeneinander von Goethe und Kleist 
zu verstehen. Die tragische Spannung liegt vielmehr im 
einzelnen Menschen selbst. War Goethe wirklich ein 
harmonischer Mensch? Goethes Harmonie: sie ist ein 
Marchen. Er mufte sich ja doch immer, wenn er sich 
selbst zur Darstellung bringen wollte, in zwei kampfende 
Gegner, Pole des Menschentums, zerlegen. Er ist Tasso 
und er ist auch Antonio. Ein seltsames Nebeneinander 
von Musik und Zucht ist gerade in spezifisch deutschen 
Menschen zu bemerken. Man denke an Friedrich den 
Groen, den Soldaten von strengster Zucht und Disziplin, 
der aber vor und nach der Schlacht die Fléte blies, in dem 
Vernunft und Damon, Schicksal und Helligkeit, Herois- 
mus und Aufklarung so seltsam nebeneinander liegt. 
Man kann auch auf Kleist und Lessing weisen. Das 
klassische Gleichgewicht der Krafte und der Triebe ist im 
deutschen Menschen ihre Spannung und Polaritat geworden. 

Wenn also eine deutsche Klassik entstehen sollte, 
konnte sie immer nur aus einem tragischen Ursprung, aus 
Selbstbesiegung und Entsagung kommen: Entsagung der 
individuellen Natur, der deutschen Natur, der Romantik 
und Musik. Auch der klassische Goethe und gerade er 
hat diesen Zug von tiefer Tragik, und man kann nichts 
von ihm aussagen, was charakteristischer ware als dieses: 
da sein Weg aus Sturm und Drang zur klassischen Gestalt 
ein Weg der allerschmerzlichsten Entsagung war. Es 
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konnfe sich fiir ihn, dem der Boden einer Lebensgemein- 
schaft nicht gegeben war, nur um die Selbsterziehung der 
eigenen Individualitét zu klassischer Allgemeingiiltigkeit 
handeln, und wieviel Opfer an Sehnsucht, Titanismus und 
Gliick war dazu nétig. Seine klassische Form kam aus 
der Entsagung, und Entsagung ist das Thema der Iphigenie, 
des Tasso, des Wilhelm Meister und des Faust. 

Die antikisierende Dichtung Deutschlands zeigt denn 
auch ein gdnzlich anderes Gesicht als die antike Dichtung 
selbst. Der deutsche Dichter hat auch die Antike nicht 
einfach als Schicksal empfangen und hingenommen. Er 
empfand auch ihr gegeniiber eine Sendung. Es galt: ihre 
Versiftlichung, Verinnerlichung, Vergeistigung. Goethe hat 
die Iphigenie des Euripides ganz verwandelt, indem sie 
unter seiner Hand die reinigende, heilende und heiligende 
Wirkung eines reinen und heiligen Menschentums darstellt, 
welches den uralten Fluch der Tantaliden zu lésen, ihre 
Schuld zu siihnen und Wahnsinn zu heilen vermag, weil 
die Rettung nicht wie im antiken Drama durch Betrug und 
List, sondern durch die Wahrheit gesucht wird. Ist Schillers 
Braut von Messina wirklich eine antike Schicksalstragédie? 
Das Schicksal war fiir Schiller ein unertraglicher Gedanke, 
und die religidse Ergebung in das Schicksal, die Heiligung 
des vom Schicksal erwadhlten Opfers war ihm nicht méglich. 
Denn sein Ethos verlangte Freiheit und Selbstbestimmung. 
So mu sein Held wohl seine Schuld, die Schwesterliebe 
und den Brudermord, unter dem Zwang von Fluch und 
Schicksal begehen. Aber er vermag als sittlich freier 
Mensch die unfreie Schuld durch freien Tod zu siihnen, 
und so die Macht des Schicksals zu zerbrechen. Wenn 
ihm das Schicksal nicht erlaubt, ein schéner Mensch zu 
sein, in dem Nafur und Geist, Trieb und Gesets harmonisch 
miteinandergehen, so kann er sich in den erhabenen 
Menschen verwandeln, der das Leben dem Gesete opfert. 
Der erhabene Mensch aber: er ist die tragische Form des 
klassischen Menschentums. 
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Nun: Schiller selbst war nicht ein schéner, sondern ein 
erhabener Mensch. Er war von Natur so ungriechisch 
wie nur moéglich. Aber als ein freier, ethischer Mensch 
nahm er die Sendung auf sich: die antike Dichfkunsf, 
welche einst in Griechenland Natur war und dort organisch 
und notwendig wie eine Blume aus Natur und Leben 
bliihte, auf der héheren Stufe der Freiheit, des Geistes 
und der Selbstbestimmung als eine freie, schépferische Tat 
und die Erfiillung einer sittlichen und geistigen Forderung 
mit hdchstem Willen und Bewuftsein zu verwirklichen. 
Sein Ethos zwang die Sonne Homers, auch ihm zu lacheln. 
Ja, um seine Freiheit, die Freiheit des formenden Kiinsflers 
zu bewdhren, wdhlte er nicht wie der antike Dichter den 
mythischen Gegenstand, der sich von selbst der Formung 
anbietet und gern und leicht die klassische Form erfiillt. 
Schiller sah als ein echt deutscher Mensch in allem Stoff 
den Widerstand gegen die ideale Forderung des Geistes 
und der Form. Er bedurfte aber dieses Widerstandes, 
weil sein ethischer Geist nicht von Gliick und Gnade 
empfangen wollte, was ihm gemaf ist. Denn das ist 
unfrei und verdienstlos. Er wollte das, was ihm als Ziel 
vor der Seele stand, gegen die widerstehende Materie sich 
erkampfen und ersiegen, als fordernder und formender 
Geist den Widerstand des Stoffes brechen, den Stoff durch 
Form vernichten, ihn darum formen, gerade weil er der 
Formung widersteht. So entstand sein gréRtes Werk, der 
Wallenstein, dessen Held zu unideal und dessen Handlung 
viel zu massig war, als da? der gewdhlte Gegenstand 
leicht und ohne Zwang in die klassische Form hatte ein- 
gehen kénnen. Darum wédahlte er Maria Stuart, obwohl 
sie ihm gar keine menschliche Sympathie erwecken konnte. 
Er wahlte sie gerade darum, damit die klassische Form 
allein zum Siege und Triumphe komme. Es ist eine 
tragisch-heroische Form, und so war er als Kiinstler, was 
sein Held in der Tragédie war: erhabener Sieger iiber 
das Schicksal des Stoffs. Aber wie viel von Leben 
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mute so doch auch dem klassischen Gesesé der Kunst 
geopfert werden. 

Man wird nun verstehen, wovon ich ausging: warum 
die Bauten in Berlin, Goethes Iphigenie und Lessings 
Klarheit nicht so lésend und befreiend wirken wie doch 
Klassik sonst. Weil diese Klassik aus Entsagung, Zucht 
und Opferung kommt, nicht aus dem Trieb, aus Geist und 
Ethos, nicht aus der Natur. 

Dem deutschen Menschen ist das tragische Schicksal! 
auferlegt, da® seine geistige Forderung gegen die eigene 
Natur gerichtet ist, daf ein Faustischer Mensch sich 
Helena erobern will und mu. Dieser Ursprung aber 
gibt ja auch der deutschen Klassik ihren eigenen Ton, 
und nur wenn sie aus solchem Ursprung kommt, hat sie 
ihren eigenen, nationalen Ton, und nur dann wird deutsche 
Klassik trot der widerstrebenden Natur des deutschen 
Menschen von einem ganz anderen Quellpunkt aus als 
jede Klassik sonst, doch in den grofen Strom der euro- 
pdischen Klassik einmiinden, und in der Harmonie der 
Volkerstimmen einen Ton bilden, der nicht zu iiberhéren, 
nicht zu verwechseln, nicht wegzudenken und_ nicht 
verlierbar ist. 


Goethes 
Weltanschauung im Faust 
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ie wie 
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Shai ; 


W eltanschauung ist ein von uns Deutschen gefundenes 
Wort, nicht iibersepbar ins Englische oder in die 
000) romanischen Sprachen. Es muf wohl eine besondere 
Art des deutschen Verhaltens zur Welt ausdriicken, eine der 
vielen bedeufsamen Wortschépfungen unserer Sprache, die 
der erste, der sie gebraucht, nicht etwa erdenkt, sondern wie 
von ungefahr empfaéngt — Bezeichnungen, die darum so 
leicht Gemeingut werden, weil sie Gemeingut sind. Leider 
hat das so oft, und auch hier, zur Folge, da® ein so aus 
innerlichster Selbsterkenntnis gekommener Ausdruck wie 
Miinze umlduft und abgegriffen wird bis zum védlligen 
-Verschwinden des urspriinglichen Geprdges. 

»Das Anschauen ist vom Ansehen sehr zu _ unter- 
scheiden“, mahnt Goethe einmal. Und die Sprache unter- 
scheidet in der Tat sorgfaltig, Ich kann mir eine Ansicht 
»bilden“, aber nicht eine Anschauung. Ich kann meine 
Ansicht ,andern“, aber nicht meine Anschauung. Meine 
Anschauung von den Dingen, ist eben geworden — mir 
geworden nach dem Mae meiner Empfanglichkeit; sie 
gehoért zu meinem Wesen und wird sich immer nur mit 
diesem entfalten, bereichern, vertiefen. 

Die Verwechslung von Weltanschauung und Philo- 
sophie, naheliegend und begreiflich genug, muf irreleiten. 
Schopenhauer ist es gegliickt, seine Weltanschauung in 
sechs Worte zu fassen: ,Die Welt als Wille und Vor- 
stellung*. Ein apercu — eine blibartige Wahrnehmung, 
die Eingebung eines genialen Augenblicks! Schopenhauer 
hat die sechs Worte als Titel iiber sein philosophisches 
Hauptwerk geschrieben. Das Werk ist der Versuch einer 
begrifflichen, begriindenden Darlegung eben dieses Ein- 
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drucks, den er von der Welt hatte — daft sie nichts weiter 
sei als einerseits Wille, andrerseits Vorstellung. Seine 
Philosophie kénnte man ablehnen, bestreifen, widerlegen 
wollen; seinen Eindruck von der Welt, seine Welt- 
anschauung, mu? man gelten lassen. Und nicht blo weil 
sie seines Wesens Ausdruck ist und als Selbstzeugnis fesself, 
sondern weil uns der Blick des genialen Menschen die 
Welt von einer Seite erleuchfet, von der wir sie sonst 
nicht gesehen hdatten, mag er auch selbst irrtiimlich glauben, 
da® von dieser Seite allein die Wahrheit und die ganze 
Wahrheit zu sehen sei. 

Noch deutlicher machen lat sich der Unterschied von 
Weltanschauung und Philosophie an gewissen Héhepunkten 
in Hegels Werken. Mitten in der stark begrifflichen, so 
iiberaus schwer verstandlichen Darlegung ertént eine andere 
Sprache, bildkraftig und vom Rhythmus getragen — Offen- 
barungen eines Dichters und Sehers, der nicht erklartf, 
sondern gestaltet, nicht begriindet, sondern vor Augen 
stellt, was sich der verstandesmdfigen Lehre entzieht, 
was sich nicht mehr zu mefbaren Umrissen auf die Flache 
projizieren laft. Uberragende Genialitaét erméglicht es ihm, 
eben jenes Lefte, Unaussprechliche in der aller Anschauung 
ureignen Form, in kiinstlerischer Form zu geben — seine 
Weltanschauung unmiftelbar in uns hiniiberzugeben, unserm 
innern Auge sie neu erstehen zu lassen. 

Tritt in solchen schépferischen Augenblicken der Philo- 
soph neben den Dichter, so stellt sich wiederum der Dichter 
bewuft neben den Philosophen, wenn er es als seine 
héchste Aufgabe kiindet, dem wirr auseinander strebenden 
Weltbilde, das uns von allen Seiten bedraéngt, aus dem 
eigenen Busen den Einklang zu verleihen, der das immer 
Werdende zur Schépfung ordnet. 


Wenn die Natur des Fadens ewige Lange 
Gleichgiiltig drehend auf die Spindel zwingt, 
Wenn aller Wesen unharmonische Menge 
Verdrieflich durcheinander klingt; 
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Wer teilt die flieBend immer gleiche Reihe 

Belebend ab, da® sie sich rhythmisch regt? 

Wer ruft das Einzelne zur allgemeinen Weihe, 

Wo es in herrlichen Akkorden schlagt?... 

Des Menschen Kraft, im Dichter offenbart. 
Mit so feierlicher Ankiindigung im ,Vorspiel auf dem 
Theater“ gibt uns Goethe selbst die Gewdhr, da® wir 
seinen Faust betrachten diirfen als die unwillkiirliche Dar- 
stellung und das wichtigste Zeugnis seiner Weltanschauung. 
Wie k6nnte es auch anders sein, wenn wir die Art und 
den Gehalt und den Umfang dieses Mysteriums ins Auge 
fassen? Ein Werk, zu dem sich alle Gattungen der Poesie 
vereinigen muften, so da, im eigentlichen Sinne des 
Wortes, ein lyrisch-episch-dramatisches Gesamtkunstwerk 
entstand; eine Bekenntnisdichtung, die sechzig Jahre lang 
den Dichter begleitend, alles in sich aufnahm, was ein so 
iiberschwadnglich reiches Leben an Gesichten und Gefiihlen 
und Gedanken, an Erfahrungen und Erkenntnissen und 
lebten Schliissen der Weisheit ihm einbrachte; ein Welt- 
gedicht, mit dem er den ganzen Kreis der Schépfung aus- 
schreitet ,und wandelt mit beddchtiger Schnelle — Vom 
Himmel durch die Welt zur Hdélle* —! 

In friiheren Jahren schrieben Philosophen und Dichter 
Theodizeen, lehrhafte Rechtfertigungen Gottes, erklarende 
Verteidigungen seines Waltens mit der Welf und den 
Menschen. Auch der Faust ist eine Theodizee — nur nicht 
eine verstandesmaige — die von einem unendlich hoheren 
Ausblickspunkt, gleichsam von einer Stufe des g6ftlichen 
Thrones aus, wo die Erzengel stehen, alliiberschauend 
das lebenslange Irren des Menschen miteinbezieht in die 
Verteidigung als die notwendige Begleiterscheinung eines 
von Gott ihm eingepflanzten und wieder zu Gott fiihrenden 
Strebens. ; 

Wenn er mir jeft auch nur verworren dient 
So werd’ ich ihn bald in die Klarheit fiihren. 
Wei doch der Gartner, wenn das Béumchen griint, 


Dap Bliit’ und Frucht die kiinftigen Jahre zieren — 
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so spricht der Herr im ,Prolog im Himmel“. Faust ist 
ein religidses Gedicht. Im Himmel beginnt es und endet 
im Aufstieg zum Himmel. Die beiden Szenen, in denen 
mit héchster Kiihnheit der formenden Kraft das Uber- 
irdische versinnbildet wird, halten die zweigeteilte Handlung ~ 
auf der Erde zusammen, umschliefen sie wie ein Rahmen. 
Der Tragédie erster und zweifer Teil, schreibt Goethe. Er 
hatte den Stoff in Jugendtagen seines Sturmes und Dranges 
als einen tragischen empfunden und aufgenommen; aber 
in sechzig Jahren der allm&hligen Vollendung hat er ihn 
umgelebt und umgestaltet zu einem Drama der Erlésung. 


* 


So hatte denn der Dichter des Faust sein Lied anheben 
k6nnen wie vor ihm der Dichter des Messias das seine: 
»oing’, unsterbliche Seele, der siindigen Menschen Er- 
lésung“—? Ja und nein. Klopstock besang ,mit der 
bebenden Stimme eines Sterblichen“ den ,GottversGhner“, 
den Messias, der unsere Erlésung ,auf Erden in seiner 
Menschheit vollendet* und so ,Adams Geschlecht zu der 
Liebe der Gottheit, leidend getétet und verherrlichet, wieder 
erhoht hat“; Goethe verkiindet mit furchtloser, doch nicht 
ehrfurchtsloser Stimme aus der Gewifheit eignen Erlebens, 
dak die Liebe der Gottheit dem Sterblichen gewif bleibe, 
solange die vergangliche Lust am Trug in seinem Herzen 
nicht iiberwindet den Drang nach Wahrheit. Also ver- 
kiindet Goethe des Menschen Selbsterlésung? Man hat 
es behauptet. Wiederum: ja und nein. Wenn wir von 
den zwei Seelen in des Menschen Brust die eine, die gott- 
hafte, zu ihrem Urquell stets zuriickverlangende als sein 
Selbst bezeichnen wollen im Gegensaf zu der andern, 
dem dumpfen, erdgebundenen Ich, so ist allerdings das 
Selbst an die Stelle des Gottversdhners getreten. Jedoch 
nicht im Sinne eines Ubermenschentums, das keine Hilfe 
von oben mehr bedurfte. Nicht nur der Plan, auch der 
Wortlaut des Gedichtes widerspricht der Méglichkeit einer 


Goethes Weltanschauung im Faust. 57 


unbedingten Selbsterlésung. ,Wer immer strebend sich 
bemiiht, den kénnen wir erlésen* — singen die himmlischen 
Boten, die am Schlusse Fausts Unsterbliches empor- 
fragen — ,Und hat an ihm die Liebe gar von oben teil- 
genommen, begegnet ihm die selige Schar mit herzlichem 
Willkommen“. Diese teilnehmende Liebe von oben erklarte 
Goethe in einem Gesprach ,als die hinzukommende gottliche 
Gnade“. 

Wenn auch der Dichter, wo seine inneren Erfahrungen 
der Kirchenlehre parallel laufen, sich kirchlicher Vorstellungen 
unbefangen und bewuft bedient — das darf uns nicht 
dariiber tdauschen, da’ seine Weltanschauung keineswegs 
auf einer ,besondern Religion“ beruht, sondern auf der 
»allgemeinen, naftiirlichen“, wie er sie in Dichtung und 
Wahrheit“ benennt und umschreibt. ,Die allgemeine, die 
nafiirliche Religion bedarf eigentlich keines Glaubens, denn 
die Vorstellung, da ein groes, hervorbringendes, 
ordnendes und leitendes Wesen sich gleichsam hinter der 
Natur verberge, um sich uns faflich zu machen, eine 
solche Uberzeugung drangt sich einem jeden auf; ja, wenn 
er auch den Faden derselben, der ihn durchs Leben fiihrt, 
manchmal fahren lie®e, so wird er ihn doch gleich und 
iiberall wieder aufnehmen k6nnen“. Daf es berechtigt ist, 
von einem Parallelismus goethischer und kirchlicher Vor- 
stellungen zu sprechen, wo oberflachliche Betrachtung 
nur Entlehnungen sieht, dafiir m6chte ich aus derselben 
Quelle, aus ,Dichtung und Wahrheif* noch ein Zeugnis 
sch6pfen — um so mehr, als die Grundidee der Faust- 
dichtung, so wie sie uns jest vorliegt, dadurch ins hellste 
Licht gesebt wird. Goethe erzahlt wie er in jungen Jahren 
eines Tages zufdllig entdeckte, was ihn ,von der Briider- 
gemeinde und andern werten Christenseelen absonderte“. 
Es war dasselbige, woriiber die Kirche schon mehr als 
einmal in Spaltung geraten war. Ein Teil behauptete, 
da® die menschliche Natur durch den Siindenfall dergestalt 
verdorben sei, da? auch bis in ihren innersten Kern nicht 
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mehr das geringste Gute an ihr zu finden, deshalb der 
Mensch auf seine eigenen Krafte durchaus Verzicht zu tun 
und alles von der Gnade und ihrer Einwirkung zu erwarten 
habe. Der andere Teil gab zwar die erblichen Mangel 
der Menschen sehr gerne zu, wollte aber der Natur in- 
wendig noch einen gewissen Keim zugesfehen, welcher 
durch g6ttliche Gnade belebt, zu einem frohen Banm 
geistiger Gliickseligkeit emporwachsen kénne“. Von dieser 
lesten Uberzeugung nun war Goethe ,auf innigste durch- 
drungen, ohne es selbst zu wissen“ — eben von der Uber- 
zeugung: ,Ein guter Mensch in seinem dunklen Drange 
ist sich des rechten Weges wohl bewufkt“ — da wurde ihm, 
in einem geistlichen Gespraéch, unvermutet klar gemacht, 
da dies der wahre Pelagianismus sei, der Irrtum des 
Pelagius, der im Anfang des 5. Jahrhunderts gegeniiber 
Augustinus die Lehre von der Erbsiinde bekdmpfte. Und 
er sah bei ndadherem Studium deutlich, ,wie diese beiden 
unvereinbaren Meinungen durch Jahrhunderte hin- und her- 
gewogt und von den Menschen, je nach dem sie mehr 
tatiger oder leidender Natur gewesen, aufgenommen und be- 
kannt worden“. So war denn Goethe Pelagianer geworden, 
wie einstens Pelagius selbst, aus dem innersten Gebote 
seiner rastlos tdatigen Natur, mit dem sich ein zweiter 
innerster Antrieb verband: ,der beste Wille zu moralischer 
Ausbildung“. Noch an andern Stellen beteuert er ,seinen 
unendlich guten Willen® — ,seine grofe Lust, gut zu sein 
und andere gut zu finden“. Wenn die alte Kirche sagte: 
,anima humana naturaliter christiana“ so sagt der Dichter 
des Faust durch den Mund des Herrn: ,anima humana 
naturaliter bona — bonae voluntatis“. 

Der Prolog im Himmel gibt aber nicht nur in weniger 
als fiinfzig Verszeilen des Dichters Anschauung vom Ver- 
halten Gottes zum Menschen und der Richtung des 
Menschen auf Gott zu, sondern auch von dem Verhalten 
Gottes zum Geiste der Verneinung, dem ewig auf der 
Erde nichts recht ist, und damit zugleich von den Be- 
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dingungen des Kampfes zwischen dem Menschen und 
seinem Widersacher — in der eigenen Brust. Es ist eine 
der dltesten Formen poetisch-religisser Versinnbildung 
dieses Kampfes, die Goethe hier aus dem Anfang des 
Buches Hiob iibernimmt. Was den Menschen abziehen 
will von seinem hohen Streben, dies Schwergewicht der 
irdischen K6rperlichkeit, wird personifiziert, aus ihm heraus 
und ihm gegeniibergestellt als Versucher, als Teufel. 
Schon im Buche Hiob, einer der tiefsten Schépfungen der 
Weltliteratur — freilich, wie manches im Alten Testament 
schlimm iibermalt und entstellt auf uns gekommen — schon 
da besteht die grofartige Auffassung, da® der Satan bei 
himmlischen Empfaéngen mit den Engeln vor Goft hin- 
treten darf und da der Herr menschlich redet mit dem 
Teufel selbst. 

Dem Dichter gab diese Szene die Méglichkeit, jene 
eigentliche Grundlage seiner Weltanschauung ihr unter- 
zubauen, die er selbst immer nur andeutet und die nur in 
geheimnisvollen Worten kann vermittelt werden. Hier 
hei®t es, allen Rationalismus beiseite lassen, um zu ver- 
stehen. Zwei Ausspriiche, einer iiber das organische 
Leben und einer iiber den menschlichen Geist neben ein- 
ander gestestellt, leuchten vielleicht in diese Tiefe hinab. 
»lm organischen Leben wird selbst das Unniite, ja das 
Schddliche selbst in den notwendigen Kreis des Daseins 
aufgenommen, ins Ganze zu wirken und als wesentliches 
Bindemittel disparater Einzelheiten“. Und die andre Stelle: 
»Wie der menschliche Geist vorschreifet, fiihlf er immer 
mehr, wie er bedingt sei, da? er verlieren miisse, indem 
er gewinnt: denn ans Wahre wie ans Falsche sind not- 
wendige Bedingungen des Daseins gebunden“. 

Auch der Teufel spricht menschlich, etwa wie ein 
gescheiter Héfling, der sich als Schalk gibt und in dieser 
Rolle etwas wagen darf. Ja er bietet dem Herrn eine 
Wette an, wie das der Satan im Buche Hiob eigentlich 
auch tut, obgleich er das Wort nicht auspricht. Wenn 
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dem Versucher nur freie Hand gelassen wird, will er den 
Knecht Gottes schon herabziehen: ,Staub soll er fressen 
und mit Lust, wie meine Muhme, die beriihmte Schlange“. 
Aus diesem Motiv hat nun Goethe durch Verdoppelung 
die beiden Drehpunkte, die beiden Angeln seiner gewalfigen 
Szenenmasse gewonnen. Einfach durch Verdoppelung 
der Wette — alles Geniale erscheint, wenn es gefunden 
ist, so ungemein einfach! Der Wette, die Mephisto dem 
Herrn anbietet, entspricht die Wette genau, die Faust dann 
im Studirzimmer dem Teufel vorschlagt und die durch 
Handschlag auch wirklich geschlossen wird. In der Taf, 
wie die beiden Angeln einer Tiire einander entsprechen 
und die eine iiber der andern steht in gleicher Linie. 
Uber diese beiden Wetten und die Frage, hat Mephisto 
beim Tode Fausts gewonnen oder verloren, ist Tinte ge- 
flossen in Str6men. Weil nun der Streit kein Ende nahm, 
wurden schliesslich die Juristen beigezogen, den Rechtsfall 
zu behandeln. Aber die beiden im Goethe-Jahrbuch ver- 
Offentlichten Gutachten von namhaften Juristen kommen, 
wie es scheint, zu entgegengesetten Ergebnissen. Hier 
sei nur betont, was fiir mein Vorhaben notwendig ist. 
1. Es werden zwei Wetten angeboten, die erste im Himmel 
von Mephisto dem Herrn, die zweite auf Erden von Faust 
dem Mephisto, aber nur die zweite wird tatsdchlich ge- 
schlossen. Im Himmel geht der Herr iiber die unbescheidene 
Frage: ,Was wettet ihr?“ hinweg mit den -gelassenen 
Worten: ,So lang er auf der Erde lebt, so lange sei dirs 
nicht verboten. Es irrt der Mensch so lang er strebt.“ 
Gott wei und sagt, daft Mepsisto beschamt stehen wird, 
wenn er bekennen mu, der dem Herzen des Strebenden 
eingeborene gute Wille bleibe auch im Dunkel und Irrsal 
des rechten Weges sich wohl bewuft. Grundlos ist der 
Einwand: der Herr diirfe doch nicht mit dem Teufel um 
das Seelenheil eines Menschen spielen. Der Herr spielt 
iiberhaupt nicht. Er iiberlaRt Faust den Versuchen des 
Teufels mit den Worten: ,Du darfst auch da nur frei er- 
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scheinen“, weil das freie Spiel aller Krafte Naturgeset, 
Geses der Gott-Natur ist — ich erinnere an die beiden 
Ausspriiche Goethes, die ich vorhin neben einander gestellt 
habe — und weil der Widersacher vom Schlage Mephistos 
die wichtige Aufgabe hat, des Menschen Tatigkeit vor Er- 
schlaffung zu bewahren, indem er ,reizt und wirkt und 
muf als Teufel schaffen*. Damit fallt auch der Vorwurf 
hin: da der Allwissende den guten Ausgang kenne, sei es 
nicht anstdndig, wenn er wette — und es IJohnt fast nicht, 
beizufiigen, dafé Mephisto den Ausgang zu seinen Gunsten 
eben so sicher zu wissen glaubt. 2. Den Pakt, den der 
Faust der Sage mit dem Teufel schlie®t, indem er sich 
ihm mit seinem Blute verschreibt, um sinnliche Vergniigungen 
zu erlangen, wollte Goethe als bekannten und kenn- 
zeichnenden Zug der gewdhlten Fabel nicht aufgeben, aber 
mufte ihn doch fiir die hohe Sphare seiner Dichtung empor- 
heben. Das geschieht dadurch, da@ Faust in seinem Innersten 
von nichts so iiberzeugt ist wie davon, da Mephisto ihm 
keinen, aber auch keinen Sinnengenuf verschaffen kann, der 
dem Drang seines Wesens nach Sattigung Halt gebéte — so 
iiberzeugt, da® nun er dem Mephisto die beriihmte Wette an- 
bietet: ,Werd’ ich beruhigt je mich auf ein Faulbett legen, so 
sei es gleich um mich getan! Kannst du mich schmeichelnd je 
beliigen, daft ich mir selbst gefallen nag, das sei fiir mich der 
lepte Tag!“ Hier schon erfolgt der Handschlag und damit 
der Abschlu® der Wette. Dann fiihrt er es im Uberschwang 
seiner Uberzeugung und seines Ekels am Leben noch 
weiter aus: ,Werd’ ich zum Augenblicke sagen: Verweile 
doch, du bist so schén, dann magst du mich in Fesseln 
schlagen, dann will ich gern zu Grunde gehen.“ 4. Faust 
gibt wahrend seines Erdenwallens dem Mephisto nirgend 
eine Gelegenheit, ihn beim Worte zu nehmen, sonst wiirde 
Mephisto doch zugreifen. Auch in Gretchens Armen bleibt 
Faust ,der Fliichtling, der Unbekannte, der Unmensch ohne 
Zweck und Ruh’.“ Und vollends diirfte man nicht die mit 
Helena in Arkadien verlebte Zeit anfiihren, denn dieses 
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arkadische Gliick entspringt der Feier eines im héchsfen 
Sinne unmephistophelischen Bundes. Am Ende seines 
Lebens aber spricht der hundertjahrige Faust, der in volliger 
Erblindung noch seinem Tdtigkeifsdrange gehort und mit 
Entziicken dem Geklirr der Spaten lauscht, die auf sein 
Gehei® dem gefrafigen Meere Land entreifen und faule 
Siimpfe abziehen, damit vielen Millionen Raum er6ffnet 
werde, nicht sicher zwar, doch tatig-frei zu wohnen — 
am Ende seines Lebens spricht dieser rastlos Strebende: 
»oolch ein Gewimmel mGcht’ ich sehn’, auf freiem Grund 
mit freiem Volke stehen. Zum Augenblicke diirft’ ich 
sagen, verweile doch, du bist so schén!“ Da sind die 
verhdngnisvollen Worte auf seine Lippen getreten, die 
nach seinem Vorschlag das Zeichen geben sollten fiir den 
Teufel, ihn augenblicklich zu ergreifen.. Kann sich Mephisto 
nicht ernstlich beklagen, wenn er nun, in Szenen von 
unerhorter Kraft und Gréfe eines kosmischen Humots, er, 
der kluge Mephisto, der dumme Teufel, ,geprellt“ wird 
um sein gutes Recht? Ich mu zugeben, daf ich juristisch 
hoffnungslos unbegabt bin und nicht beurteilen kann, ob 
es nach rémisch~byzantinischen Rechtsbegriffen wirklich 
geniigte, dafs er die Worte ausspricht, auch wenn sie jebt 
sich handgreiflich auf etwas ganz anderes beziehen als in 
der Wette, auf etwas dem egoistischen gemeinen Sinnen- 
gliick gerade Entgegengesettes — auch wenn es doch 
keinesfalls dem Mephisto mit all seinen ,,Kiinsten“ irgend 
gelungen ist, ihn schmeichelnd zu beliigen, daf® er sich 
selbst gefallen mochte, ihn jemals mit Genuf zu betriigen, 
wozu sich der Teufel Recht eigentlich und zuversichtlich ihm 
verdungen hatte. Unbezweifelbar hat Goethe, trob seines 
Rechtsstudiums und seiner juristischen Dissertation, nicht 
dem Buchstaben recht geben wollen gegen den Sinn der 
Dichtung; ja, nach Auferungen, die er getan, darf man 
vermuten, daft er hier, nicht ohne Behagen, Fufangeln 
gelegt hat — fiir Kommentatoren. 


* 
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In einem Aufsatz Goethes iiber Shakespeare ist das 
Wesentliche mit dem einen Sas ausgesprochen: ,,Shake- 
Speare gesellt sich dem Weltgeist; er durchdringt die Welt 
wie dieser.“ Das Wesentliche — das Artbezeichnende fiir 
Goethe wie fiir Shakespeare. Es hat sich ein abgerissenes 
Quartblatt erhalten, auf dem der Gedankengang der ersten 
Paustszenen fliichtig skizziert ist. Da wird das Streben 
der faustischen Seele umschrieben als »ideales Streben 
nach Einwirken und Einfiihlen in die ganze Natur. Er- 
scheinung des Geistes als Welt- und Tatengenius*. Der 
groke einleitende Monolog, sich steigernd zur Beschworung 
des Erdgeistes, ist eines der friihesten, unmittelbarsten, 
gewaltigsten Zeugnisse goethischen Weltgefiihls, goethischer 
Welterfassung. 

Sein fiefstes Sehnen, das tiefste Sehnen des germa- 
nischen Menschen, hat er in der alten Sage von dem 
»weitbeschreifen“ Erzzauberer Faustus entziindet, da sie 
von innen durchleuchtet wird und verklart zu einem 
strahlenden Gefaf? mystischer Offenbarung. Oder war’ es 
nicht Mystik — allerdings eine eigene goethische, nirgend- 
wo einzuordnende Mystik — dies verfrauensvolle Streben 
nach Einwirken und Einfiihlen in die ganze Natur, dies 
verzweifelte Verlangen zu erkennen, was die Welt im 
Innersten zusammenhdlf — zu erkennen mif aufgetaner 
Seelenkraft, weil wir nichts wissen kénnen mit dem Ver- 
stand; endlich dieser Mut, wie im Rausch eines jungen 
heiligen Liebesgliicks sich in die Welt zu wagen, auf sich 
zu nehmen alles Weh und alles Gliick der Erde um solcher 
innersten Einfiihlung willen, und wdar’ es um den Preis 
des Lebens! So miachtigem Seelenflehen neigt sich der 
Erdgeist. Denn er ist ja Welt- und Tatengenius, wallt 
und webt gleicher Weise in Lebensfluten wie im Tatensturm: 
ein Symbol der Gewifheit, da’ Makrokosmos und Mikro- 
kosmos, Weltall und Menschenherz, doch eins sind als 
wirkende Natur — ein ewig Meer, ein wechselnd Weben, 
ein gliihend Leben .. 
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Der Ubermensch Faust stiirzt zusammen vor der 
Flammenbildung, vor der schrecklichen Gewalt des so 
hei® ersehnten Anblicks, wie sein Zwillingsbruder Werther 
»erliegt unter der Gewalt der Herrlichkeit dieser Er- 
scheinungen*. Spater hat Goethe miffen in die Szenen- 
reihe der Gretchentragédie eine Szene eingeschoben, ,,Wald 
und Hohle* iiberschrieben und er6ffnet durch ein Dankgebet 
in reimlosen, ruhig fortschreitenden Jamben, eine Szene, 
die uns ganz anderes berichfet: 

-  Erhabener Geist, du gabst mir, gabst mir alles 

Warum ich bat. Du hast mir nicht umsonst 

Dein Angesicht im Feuer zugewendet. 

Gabst mir die herrliche Natur zum KGnigreich, 

Kraft sie zu fiihlen, zu genieBen. Nicht 

Kalt staunenden Besuch erlaubst du nur, 

Vergo6nnest mir in ihre tiefe Brust 

Wie in den Busen eines Freunds zu schauen. 

Du fiihrst die Reihen der Lebendigen 

Vor mir vorbei und lehrst mich meine Briider 

Im stillen Busch, in Luft und Wasser kennen. 

Und wenn der Sturm im Walde braust und knarrt ... 

Dann fiihrst du mich zur sichern Hohle, zeigst 

Mich dann mir selbst und meiner eignen Brust 

Geheime tiefe Wunden 6ffnen sich... 

Ist der ,erhabene Geist“, der hier angeredet wird, noch 
der ungebdrdige Erdgeist, der ihn niederwarf — ist es 
nicht vielmehr die Gottheit selbst, die durch solche Gaben 
solche Wandlung schenkte? 

Auch wer keine literarhistorischen Kenntnisse zu Hilfe 
nimmt, wird wahrnehmen, da? hier wie an andren Stellen 
nicht nur Goethes Lebensanschauung sich auswirkt, dah 
auch sein Lebensgang eingewirkt hat, wie es doch nicht 
anders sein kann bei einer Dichtung, die ihren Dichter 
sechzig Jahre lang durchs Leben begleitet. Und wenn der sich 
ganz hingebende Leser nirgends Ansto® nimmt, wenn er, 
innig erfiillt von dem durchaus erlebten Gehalt des 
Gedichtes, keine Einschiibe beachtet, sondern miterlebend 
das Werk als Einheit empfindet und genieft — um so 
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viel besser! ,,Der Faust ist doch etwas ganz Incommen- 
surables“, bestatigt uns Goethe selbst, ,und alle Versuche, 
ihn dem Verstande ndher zu bringen, sind vergeblich.“ 
Einem zeitgendssischen’ Gelehrten, der Widerspriiche darin 
finden und daraus den Schlu® ziehen wollte, da® der 
Dichtung die Einheit fehle, bedeutete er: ,Alles was Sie 
da vorbringen, kann nichts gelten. In der Poesie gibt es 
keine Widerspriiche ... So wie der Dichter seine Welt 
gemacht hat, so ist sie. Was der poetische Geist erzeugt, 
mu von einem poetischen Gemiit empfangen werden.“ 
Auch diese Riige ein Ausdruck seiner Weltanschauung, 
die Leben nur kennt und Kunst nur kennt als Schaffens- 
vorgang, indem sich notwendige Unvollkommenheiten und 
Widerspriiche von selbst aufheben im empfundenen 
héheren Sinn des Ganzen. 

Nur durch Gretchens Lied am Spinnrad getrennt, 
folet auf die Szene ,Wald und Hoéhle* das Zwiegesprach 
zwischen Fausi und Gretchen, das der Teufel héhnisch 
Katechisation nennt — wo Faust, wo Goethe auf die Frage: 
»Glaubst du an Gott?“ sein Bekenntnis zum Allumfassenden, 
zum Allerhalter ausspricht in einem Hymnus, den das 
Wort begriindet ,Gefiihl ist alles.“ Und lebenslang hat 
er sein Gottempfinden nicht anders als so — pantheistisch, 
wie man es sehr oben hin genannt hat — ausprechen kénnen. 

Und drangt nicht alles 
Nach Haupt und Herzen dir, 


Und webt im ewigem Geheimnis 
Unsichtbar sichtbar neben dir? 


Es gibt ein strenges Wort des alten Goethe dariiber, dah 
man sich daran gewéhnt hat, den Namen Goftes eitel 
auszusprechen, da? die Leute Gott traktierten, als ware 
das unbegreifliche, gar nicht auszudenkende héchste Wesen 
nicht viel mehr als ihresgleichen. ,Wdren sie aber durch- 
drungen von seiner Gréfe, sie wiirden verstummen und 
ihn vor Verehrung nicht nennen mégen.“ Er bezeugt uns 
diese Auffassung als seine reine, tiefe angeborene 
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und geiibte Anschauungsweise, die ihn Gott in der 
Natur, die Natur in Gott zu sehen unverbriichlich gelehrt 
hatte, so da diese Vorstellung den Grund seiner ganzen 
Existenz machte. 

Als Goethe auf der italienischen Reise (1788) das 
Manuskript seines Urfaust aufschniirte, um — nach fiinfzehn 
Jahren, wie er sagt — die Arbeit daran wieder aufzunehmen, 
sah es aus, vergilbt und an den Ré&ndern zermiirbt, wie 
das Fragment eines alten Codex. Was aber gab ihm die 
Zuversicht auf giinstiges Gelingen? ,Merkwiirdig“, schrieb 
er aus Rom, ,wie sehr ich mir gleiche, und wie wenig 
mein Inneres durch Jahre und Begebenheiten gelitten hat!“ 
Diesen selben Eindruck empfangen auch wir aufs Starkste 
beim Lesen des gesamten Werkes in einer Folge, wenn 
wir, in den wechselnden Szenen des zweiten Teils, die 
Schemen goethischer Lebensjahre und Begebenheiten, leicht 
verschleiernd und wieder enthiillend, dahinschweben sehen 
_ liber das ruhige, klar begrenzte Leuchten dieses Innern, 
wie Wolken-Maskenziige iiber den Mond. 

Was Goethe als ersie Szene des zweiten Teiles gibt, 
ist eigentlich ein Vorspiel: Friihlingsnacht, Faust auf 
blumigen Rasen gebettet, von einem Kreis anmutiger 
kleiner Elfen umschwebt, die als Sinnbilder der allheilenden 
Natur des Ungliicksmannes sich erbarmen, des darnieder- 
geworfenen von Schuldgefiihl und Reue, auf dah er, 
gereinigt vom erlebten Graus, dem heiligen Licht neuer 
Lebenstage entgegenruhe. Die zauberisch wogende Musik 
dieses Elfenchors, dann des Erwachenden Gru? an das 
wiedergewonnene Leben in Dantes Versmaf, in Terzinen, 
voll hinténend und machtig wie Orgelklang — diesen 
symphonischen Satz hat der Mann geschrieben, dem es 
eigne, Sicherheit gebende Erfahrung war, ,da® mit jedem 
Atemzug ein aetherischer Lethestrom unser ganzes Wesen 
durchdringt, so da® wir uns der Freuden nur mdig, der 
Leiden kaum erinnern.“ Und wie einheiflich ist solch 
k6rperlich-seelisches Empfinden steter Erneuerung ver- 
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kniipft mit der Erkenntnis, in die der Monolog ausklingt: 
wir kénnen nicht in die Sonne blicken, wir kénnen nicht 
unmitielbar die Wahrheit erschauen — abgewendet dem 
Flammeniiberma® des Lichts, sehen wir nur seine in Farben 
gebrochene Spiegelung, ,des bunten Bogens Wechseldauer“ 
auf dem brausenden Wassersturz ewigen Werdens und 
Vergehens: ,Am farbigen Abglanz haben wir das Leben.“ 

Goethe sprach zu seinem Freunde Jacobi: ,Wenn du 
sagsf, man kénne an Gott nur glauben, so sage ich dir, 
ich halte viel aufs Schauen*. Zu seinen erhabensten, die 
duferste Grenze des Méglichen beriihrenden Schauungen — 
dies das Wort unserer deutschen Mystiker fiir Visionen! — 
gehort Fausts Hinabsteigen in das Reich des langst nicht 
mehr Vorhandenen, um auf den Wunsch des Kaisers die 
griechische Helena wieder heraufzurufen ins Tageslicht. 
Da thronen, im Unbetretnen, nicht zu Betretenden, Gottinnen 
hehr in Einsamkeit, um sie kein Ort, noch weniger eine 
Zeit. Die Miitter sind es. Da, im tiefsten, allertiefsten 
Grunde, fernab von der Welt des Entstandenen, weilen 
diese Miitter, umschwebt von Bildern aller Kreatur, alles 
je Gewesenen, Seienden, Kiinftigen. Die ,Urphanomene“ 
sind es, ,welche wir in ihrer unerforschlichen Herrlichkeit 
von Angesicht zu Angesicht erschauen“ (sagt auch der 
Naturphilosoph Goethe) ,und uns sodann wieder riick- 
warts in die Welt der Erscheinungen wenden, wo das in 
seiner Ejinfalt Unbegreifliche sich in tausend und aber 
tausend mannigfaltigen Erscheinungen bei aller Veranderlich- 
keit unveranderlich offenbart.“!) Lind was erblickt Faustus — 
was erschaut sein Dichter in diesem Getreibe von Schemen, 
das sich um so geheimnisvoll personifizierte Urformen 
rastlos beweet? 


... Gestaltung, Umgestaltung 
Des ewigen Sinnes ewige Unterhaltung. 


1) Man kann nicht oft genug hinweisen auf die Erkldrungen 
von Wilhelm Hertz in seinem Buche ,Goethes Naturphilosophie 
im Faust“, 1913. 
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Des ewigen Sinnes — weiter geht der Dichter nicht. Weiter 
kann auch der Nachempfindende nicht gehen, es ware denn 
schweigend, ahnend in seiner verschwiegensten Seele — 
,ergrifien, fiihlt er tief das Ungeheure.“ 


* 


Als Goethe, um die Wende des Jahrhunderts, dank 
Schillers hilfreicher Teilnahme und standiger Mahnung, 
die Arbeit am Faust wieder aufgenommen hatte, schrieb 
er auf ein Blatt: ,.In goldnen Friihlingssonnenstunden — 
Lag ich gebunden — An dies Gesicht; — In holder Dunkel- 
heit der Sinnen — Konnt’ ich wohl diesen Traum beginnen, — 
Vollenden nicht“. Jene goldnen Friihlingssonnenstunden, 
jene Tage der ersten Liebe erfiillen denn auch mit ihrem 
Glanz und mit ihrem Schmerz, mit ihrer Seligkeit und 
ihrem Schuldgefiihl die friiheste Form des Gedichtes — 
wir nennen sie kurz den -Urfaust — sowie den ersten 
Teil, der ja nichts andres ist als die leicht iiberarbeifete 
und freilich auch reich erganzte Urform. Den zweiten Teil 
bezeichnete der Greis Goethe als ,,ein inneres Marchen“. 
Und wie der erste Teil hinstrebt und sich entwickelf zur 
Gretchentrag6die, bildet im zweiten der mifttlere Akt, der 
Helena-Akt, den alliiberschauenden Gipfel. Ein Traum — 
— ein Marchen; Gretchen — Helena. 

Uns sind die Namen einer ganzen Reihe von Frauen 
geldufig, die Goethe geliebt hat. Doch wer diese, bis ins 
hohe Alter immer wieder sich erneuernde Reizsamkeit 
seines Herzens — sie erneuerte sich periodenweise, wie 
ein Physiologe beobachtet hat; in den Zwischenzeiten 
war Goethe unempfanglich fiir Liebe — wer des 
Dichters Liebesbediirfnis und sein Verhalten zu den Frauen 
nur physiologisch oder sonstwie herkémmlich beurteilt, 
dem wird ein Verborgenstes seiner Weltanschauung ent- 
gehen, das viele seiner Dichtungen, nicht zuletzt der Faust, 
dem, der Augen hat zu sehen, offenbaren. In dem Worte 
»das Ewig-Weibliche“ liegt es beschlossen wie in einer 
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Knospe. Man scheut sich, Knospen aufzurei®en und die 
Knospenruhe zu stéren. Auch fiihrt ein so gewaltsames 
Verfahren zu keinem echten Versténdnis. Es gibt andere 
Wege, die nur scheinbar Umwege sind. 

Im Heidelberger Schlofgarten stand ein aus Japan 
stammender Baum Gingo biloba. Goethe sandte an 
Marianne Willemer ein Blatt des Baumes als Sinnbild 
seiner Freundschaftsliebe zu ihr, der Suleika des West- 
dstlichen Diwans. Das begleitende Gedicht deutet auf die 
Besonderheit des Blattes: 

Ist es ein lebendig Wesen 

Das sich in sich selbst getrennt? 

Sind es zwei, die sich erlesen, 

Daf man sie als eines kennt? 
und es schlie®t mit der Frage: 

Fiihlst du nicht an meinen Liedern 

Daf ich eins und doppelt bin? 
Diese Frau, die sich wahrend der Zeit seiner Freundschafts- 
liebe zu ihr so hoch zu Goethe hinan erheben konnte, 
da sie seine schénsten Gedichte an sie mit vdéllig gleich- 
artigen und gleichwertigen zu erwidern vermochte — er 
nahm sie ja in den Diwan auf, und wiiften wir das nicht, 
wir kénnten sie nicht von den seinen unterscheiden — 
sie wird sich wohl bewuft geworden sein, wie sehr dieser 
Liebende schon in sich selbst eins und doppelt war, wie 
wenig er einer Ergdnzung bedurfte. Hatte er sich doch 
ihrer Seele bemdchtigt, um selbst aus ihrer Seele heraus 
zu sich selbst zu sprechen! 

Nicht zu allen Zeiten seines Lebens war Goethe sich 
dessen so bewuft, vielleicht nur dies eine Mal wahrend 
der Sonnenstunde schon. Und so nahte nur selten das 
Ende des unerbittlich begrenzten Gliickes anders als mit 
Schmerzen und Leiden — namentlich in der Sturm- und 
Drangzeit, die er in ,Dichtung und Wahrheit“ seine 
»fordernde Epoche“ nennt, weil er damals die Begrenzung 
durch das strenge Gesetz seines innersten iiberpers6n- 
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lichen Wesens noch nicht so erkannte und die von seiner 
Entwicklung gebotene Trennung sich zur Schuld anrechnete. 
Weislingen im G6, Clavigo, vor allem der Held der 
Gretchentragédie sind Zeugen dafiir. 

Gretchen erscheint uns vollkommen treu dem wirklichen 
Leben nachgebildet, so schlicht und wahr gezeichnet als 
mii®te in jeder deutschen Kleinstadt leicht und sicher, wie 
man eine Frau Marthe Schwerdtlein fande, auch ein Gretchen 
zu finden sein. Doch Goethe hat, im héchsten Greisen- 
alter, die Auferung getan: ,Meine Idee von den Frauen 
ist nicht von den Erscheinungen der Wirklichkeit abstrahiert, 
sondern sie ist mir angeboren, oder in mir entstanden, 
Gott weif wie!“ Und in derselben Tischrede sagte er: 
»Die Frauen sind silberne Schalen, in die wir goldene 
Apfel legen“. Nun halte man diese Bekenntnisse zusammen 
mit dem Vers ,Fiihlst du nicht an meinen Liedern, daft 
ich eins und doppelt bin?“ und es fallt durch Spiegelung 
der beiden ineinander abermal ein Streiflicht auf jenes 
SchluRwort vom Ewig-Weiblichen. 

Im Faust sind gerade die zwei am weitesten von ein- 
ander abstehenden Gestaltungen seiner angeborenen Idee 
von den Frauen vereinigt: Gretchen, die dem wirklichen, 
dem alltaglichen Leben am nachsten zugehoért; Helena, die 
von ihm selbst, dem gré?ten Magus deutscher Zunge, 
aus dem _ unbetretbaren Reiche der Schemen_herauf- 
beschworene. Aber lebt nicht auch Helena ,wirklich“, 
sobald sie den festen Boden betrift, den er ihr in unsrer 
Bewunderung bereitet hat, sobald die lebenspendende 
Sonne Homers aus des Dichters schauenden, schaffenden 
Augen sie wieder bestrahlt und sie wieder umgibt mit der 
Welt, in der sie einstens entstanden? Die Kénigin seines 
inneren Mdrchens, das Urbild der Schénheit, verlebendigt 
in. seinem kiihn vorgreifenden schépferischen Sehnen — 
ihm selbst entflammt sie das faustische, das schénheit- 
trunkene Herz zu dem Wahn, er kénne das Ideal heriiber- 
reifen in die gegenwartige Welt. Das ist von den 
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»Phantastischen Irrtiimern*, durch die sich Faust-Goethe 
auf den Héhen des Lebens hindurchringen muf, der 
herrlichste und zugleich fiir Fausts Erziehung — fiir die 
asthetische Erziehung des Menschen im Sinne Goethes 
und Schillers — der fruchtbarste. 

Als miftelalterlicher Ritter tritt Faust auf dem Schau- 
pla§ der griechischen Helena entgegen und: gewinnt sie. 
Der deutsche Maler der Reformationszeit, der Zeit des 
Ursprungs der alfen Faustsage, hat ein Blatt entworfen: 
Ritter, Tod und Teufel; der deutsche Dichter der klassischen 
Weimarer Zeit gibt als Gegenstiick dazu den Ritter und 
die Schénheit. So deuten sich hier sinnbildlich Lebens- 
anschauungen zweier Epochen an, zwischen denen eine 
reiche Entwicklung des deutschen Volkes liegt, eine Ent- 
wicklung, die der Dichter, so wie er selbst sie nochmals 
in sich erlebt hat, so, stufenweise, auch seinen Faust durch- 
leben Ja@t von der Todesverzweiflung und dem Teufels- 
pakt bis zur Vermdhlung mif jener ,,Gestalt der Gestalten“, 
von der es heift: ,Wer sie erkannt hat, darf sie nicht 
entbehren*. Aber auch diese Stufe scheint nur fiir den 
Augenblick die hdchst-erreichbare. Wohl ruft der Dichter, 
wie Helena aus Fausts Armen in die Unterwelt entschwindet, 
seinem Helden — seinem Volke — zu, Kleid und Schleier 
der griechischen Schénheit an sich zu raffen und fest- 
zuhalten: 

Es trdgt dich tiber alles Gemeine rasch 

Am Ather hin, so lange du dauern kannst! 
Wohl lésen Helenas Gewande sich in Wolken auf, heben 
Faust in die Hohe und tragen ihn ,an klaren Tagen iiber 
Land und Meer“ — an den klaren Tagen klassischer 
Kunstbetatigung — dann zerflie@t auch dieser Traum der 
deutschen Seele, die immer nach dem Fernen, dem Fremden 
trachtet. Goethe verkiindet unmittelbar aus der Wahrheit 
und Innigkeit der Empfindung eine andre Botschaft, die 
als der eigentliche Schlu®, als der endgiiltige Epilog des 
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werden nun Gretchen und Helena nebeneinander gestellt 
als héchste innere Erlebnisse, und ein Unterschied wird 
begriindet, hinabreichend bis in das Geheimste goethischer 
Weltanschauung. 

Der Anfang des vierten Aktes verseft uns aus dem 
wonnevollen Bezirk Arkadiens in ,,nordisches* Hochgebirge, 
zwischen starre, zackige Felsengipfel. Helenas Wolken- 
gewande senken sich hier sanft mif Faust auf eine vor- 
stehende Platte. Sobald aber sein Fu wieder germanischen 
Boden betrift, lost sich die Wolke langsam, nicht zerstiebend, 
von ihm ab und gleitet am Himmel fort. In Bewunderung 
blickt er ihr nach, wie sie wogt, sich wandelt und formt. 
Das Auge triigt ihn nicht, er sieht ,auf sonnbegldnzten 
Pfiihlen herrlich hingestreckt, ein g6tffergleiches Fraun- 
gebild — Junonen dhnlich, Leda’n, Helenen“. Also, die 
Gestalt der Gestalten, von der er sprach: ,Wer sie erkannt, 
der darf sie nicht entbehren“, schon in die Ferne geriickt, nur 
ein Erinnerungsbild, majestatisch lieblich, aber schwankend, 
allgemein, mit andern hehren Gestalten den Umrif wechselnd. 
Und auch dies nur fiir Augenblicke. Die Linien verziehen sich: 

... Formlos breit und aufgetiirmt, 


Ruht es im Osten, fernen Eisgebirgen gleich, 
Und spiegelt blendend fliichtiger Tage grofen Sinn. 


Doch ein zarter lichter Nebelstreif umschwebt ihm noch‘) 
Brust und Stirn, erheiternd, kiihl und schmeichelhaft. Nun 


1) Von dem uns erhaltenen friiheren Schema: ,Die Wolke steigt 
halb als Helena nach Siidosten, halb als Gretchen nach Nordwesten‘“ 
ist in der Ausfiihrung nur das WG6rtchen ,noch“ iibrig geblieben. 
V. 10046: ,Sie teilt sich wandelnd“ ist Gegensatb zu ,geballtem 
Zug“ und das ,,fteilt sich“ erklart blo# die Wandlungen der bereits nach 
Osten ziehenden ,Masse“. Ob der ungelehrte Leser, der von jenem 
Schema nichts weif, den Nebelstreif an dem ,noch“ als Abflockung 
von der in die Ferne geriickten Wolke erkennt? Ob Goethe die 
urspriingliche Vorstellung absichtlich so zuriickgedrangt, fast ver- 
wischt hat? Um so klarer wird ,Seelenschénheit* als Hdheres, ja 
Hochstes, als das allein uns Hinanziehende, gegeniibcr der kérper- 
lichen Vollkommenheit, bezeichnet. 
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Sfeigt es leicht und zaudernd hoch und hoher auf, fiigt 
sich zusammen — ein entziickend Bild. Er kennt die 
holde Erscheinung wohl, aber nennt sie nun nicht mehr 
mit dem irdischen Namen Margarethe — Aurora erscheint 
sie ihm im Gegensat zn Helena, die Schénheit im Aufgang 
im Gegensat zur Schénheit auf der Mittagshéhe, die 
Morgenréte, die erste Liebe — sein jugenderstes, langst 
entbehrtes héchstes Gut. 


Des tiefsten Herzens friihste Schade quellen auf: 
Aurorens Liebe, leichten Schwung bezeichnet’s mir, 

Den schnell empfundnen, ersten, kaum verstandnen Blick, 
Der, festgehalten, tiberglanzte jeden Schab. 

Wie Seelenschinheit steigert sich die holde Form, 

Lost sich nicht auf, erhebt sich in den Ather hin 

Und zieht das Beste meines Innern mit sich fort. 


Hier fallt nun das helle volle Licht auf das was Goethes 
»ldee von den Frauen“ bildet, was nach seiner Lebens- 
erfahrung das Beste im Mann mit sich fort zieht, héher 
und hodher hinan —- was der Dichter wie sein Held, im 
wonnevollen Bezirk Arkadiens, entbehrte: Seelenschén- 
heit! Und wie stark autobiographisch — im geistigsten 
Sinne des Wortes — dieser Eingangsmonolog des vierten 
Aktes ist, moége eine Stelle aus Dichtung und Wahrheit 
bestatigen, die sich auf seine friiheste, seine Knabenliebe 
zu dem Frankfurter Gretchen bezieht, in der Tat also auf 
den schnell empfundnen, ersten, kaum verstandnen Blick. 
Sie lautet: ,Die ersten Liebesneigungen einer unverdorbenen 
Jugend nehmen durchaus eine geistige Wendung. Die 
Natur scheint zu wollen, da® ein Geschlecht in dem andern 
das Gute und Schone sinnlich gewahr werde. Und so 
war auch mir durch den Anblick dieses Mddchens, durch 
meine Neigung zu ihr eine neue Welt des Schénen und 
Vortrefflichen aufgegangen.“ Nicht zufdllig hat Fausts 
Geliebte den Namen Gretchen erhalten, so viel ihr sonst 
an feinen und bereichernden Ziigen von andern lieblichen 
»Erscheinungen der Wirklichkeit* mag zugekommen sein. 
* 


4 Roman Woerner, 


Nicht gegen Fausts Rettung ,durch eine immer hdhere 
und reinere Tatigkeit bis ans Ende“, wohl aber gegen 
seine Himmelfahrt haben sich viele ablehnend verhalten, 
darunter auch Manner vom Range Jakob Burckhardts, der 
vertraulich bekennt, es seien zwar im zweifen Teile 
sublime Sachen in Menge verstreut, aber der spekulative 
Gedanke sei ihm dunkel geblieben und die sittliche Ab- 
rechnung, die zulebt mit Faust gehalten wird, gehe iiber 
seinen Verstand. Ob nicht Jakob Burckhardt, in demselben 
ablehnenden Urteil befangen wie Fr. Vischer, nur den 
einzelnen ,sublimen Sachen* seine Aufmerksamkeit ge- 
widmet hat ohne zu versuchen, sich iiber sich selbst 
hinauszumuten“, wie es Goethe fiir das vollkommene 
Verstandnis des zweiten Teils verlangt? In der letten 
Szene, die dem Prolog im Himmel entspricht und so die 
Begebenheiten in den iiberirdischen Sphdren schlieft, wo 
der Ansto® dazu gegeben worden, handelf es sich nicht 
so sehr um spekulative Gedanken, als um Weltanschauung, 
nicht so sehr um Abrechnung als um Erlésung, ein Wunder, 
das denn freilich iiber den Verstand geht. Goethe sprach 
es selbst aus, da er sich bei so iibersinnlichen, kaum zu 
ahnenden Dingen sehr leicht im Vagen hatte verlieren 
k6nnen, wenn er nicht seinen poetischen Intentionen durch 
die scharf umrissenen christlich-kirchlichen Figuren und 
Vorstellungen eine wohltdafig beschrankende Form und 
Festigkeit gegeben hatte. Er borgt aber nicht zugleich 
dogmaftischen Inhalt; seine eigensten Vorstellungen von 
der Erlésung des Menschen gehen nur wieder den kirch- 
lichen Vorstellungen parallel. Und eben so viel ihm Taug- 
liches verwendet er aus Swedenborgs Geheimnissen des 
Himmels, ohne darum im geringsten Swedenborgianer zu 
sein. Unbefangen greift dieser geistige Selbstherrscher 
ins volle Menschenleben, unbefangen in die Fiille der 
menschlichen Vorstellungen von irdischen und tiberirdischen 
Dingen — aber allem prdagt er sein Bild auf und das 
Zeichen des Wertes. 
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Erhdlt so der Schlu®, wenn auch vornehmlich aus 
dichterischen Griinden, ein kirchliches AuBere — wie dann 
vertragt sich damit Fausts entschiedene Abwendung vom 
Jenseits fast im Angesichte des Todes? 

Tor, wer dorthin die Augen blinzelnd richtet, 
Sich tiber Wolken Seinesgleichen dichtet! 


Er stehe fest und sehe hier sich um; 
Dem Tiichtigen bleibt diese Welt nicht stumm .. 


Dak man die Zeit nicht mif Griibeln iiber das Un- 
erforschliche verderben diirfe, ist echt goethisch, ja schon 
in der ersten Form des Goet bezeugt. Auf die Mahnung, 
ihre Kinder dem Himmel zu erziehen, erwidert die fiichtige 
Elisabeth: ,,W4ren sie nur fiir die Welt erzogen, daf sie 
sich hier riihrten (er stehe fest und schaue hier sich um!), 
driiben wiird’ es ihnen nicht fehlen.“ 

Uberall in den entlichenen Figuren und Formen birgi 
sich goethische Auffassung, auch solche pnhilosophischer 
Art. Die ganze Schépfung ist ihm nichts als ein Abfallen 
und Zuriickkehren zum Urspriinglichen. ,Man sieht leicht,“ 
sagt er, ,wie hier die Erlésung nicht allein von Ewigkeit 
her beschlossen, sondern als ewig notwendig gedacht wird, 
ja da sie durch die ganze Zeit des Werdens und Seins 
sich immer erneuern muf.“ Solcher Anschauung nicht 
gemd? und noch weniger gemd? seiner Natur, seiner an- 
geborenen Willens- und Tatkraft, ware einer Purgatorio, 
in dem leidend der lefte Erdenrest getilgt wiirde. ,,Die 
Uberzeugung unserer Fortdauver entspringt mir aus dem 
Begriff der Tatigkeit.“ So erhalten wir dies mdchtig belebte 
Schlu®@bild, in dem sich alles und alles, auch der Schauplats 
selbst, aufwarts bewegt ,,in ewigem Wonnebrand, in schdu- 
mender Gotteslust“. Die Biihnenweisung: ,Bergschlucht, 
Wald, Fels, Eindde“ gibt nur die Ortlichkeit, von der aus die 
Bewegung in die Héhe brandet — die leidenschaftliche 
Sehnsucht der hoch und hoher hinauf weilenden Seligen, 
die da, auf und abschwebend, man diirfte sagen, rastlos 
wohnen. Und iiber die héchsten Gipfel empor schwingt 
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sich eine junge Geisterschar, ein Chor seliger Knaben — 
gleich nach der. Geburt gestorbene, halb erschlossen 
Geist und Sinn. 


Steigt hinan zu héherm Kreise 
Wachset immer unvermerkt, 
Wie, nach ewig reiner Weise, 
Gottes Gegenwart verstarkt 


das heift, Kraft verleiht zur Entfaltung. 

Da bringen die Engel von der Erde herauf Fausts 
Unsterbliches getragen, — das edle Glied der Geisterwelf, 
gliicklich gerettet vom Bésem dank seinem unermiidlichen 
Streben, wie es der Herr im Prolog vorausgekiindet. 
Gerettet, aber noch nicht enftfaltet, noch nicht gereinigt. 
Hier nun, ehe das Rettungswerk vollendet wird, stellt der 
Dichter dem irdischen ,Eros, der alles begonnen“, in 
dessen Lob der zweite Akt, unmiftelbar vor dem Auftreten 
der Helena, ausklingt, hier stellt er diesem Beherrscher 
der Elemente die ewige Liebe entgegen, die allein das 
auf Erden so fest Gefiigte wieder trennen und den Erden- 
rest ausscheiden kann. In dieser Palinodie, diesem Gegen- 
gesang, empfinden wir am starksten die Verkniipfung 
naturphilosophischer und mystischer Anschauung, erkennen 
den Inbegriff und die Begriindung der Erlésungsszene. 


Wenn starke Geisteskraft 
Die Elemente 

An sich herangerafft, 
Kein Engel trennte 
Geeinte Zwienatur 

Der innigen beiden, 

Die ewige Liebe nur 
Vermag's zu scheiden. 


So wird Faust den seligen Knaben gesellf, die sich 
ja wie er noch zu entfalten haben, und freudig empfangen 
sie ,diesen im Puppenstand, lésen die Flocken los, die 


ihn umgeben — schon ist er schén und grof von heiligem 
Leben!“ 
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So lange Faust auf der Erde lebte, durfte ihm die 
gottliche Gnade keinen tréstenden, leitenden Strahl zu- 
senden, damit sich erweise, da® der strebende Mensch 
auch in seinem dunklen Drange den Weg nach oben 
findet. Doch nicht ganz ohne Licht und Lenkung irrte er 
durch die Welt. Eine natiirliche gleichwohl mit der himm- 
lischen verbiindete Hilfe hat, wie sein Dichter, der Held 
des Gedichtes empfangen, eine irdische Begnadung durch 
erste, reine Liebe. Von dem Augenblick an, wo Faust 
in Gretchens dammerstille Kammer tritf und an dem 
Hauch ihrer Unschuld und Reinheit, der durch den Raum 
waltet, seinen bésen Vorsafé hinschmelzen fiihlt in Riihrung 
und Reue, hat die zarte Herzenskraft und sanft schmelzende 
Gewalt ihn nicht mehr frei gegeben. Scheinbar nur ver- 
blaft sie im Sinnentaumel, in Schuld und Irrtum; scheinbar 
nur in den Gefilden klassischer Schonheit, denn sobald 
er den Fu wieder auf heimischen Boden sett, geht sie 
ihm auf als Seelenschoénheif, die das Beste seines Innern 
mit sich fortzieht. Endlich nun, da Faust zu den himm- 
lischen Thronen emporgeleiftet werden soll, erscheint sie 
zum dritten Mal, in der Schar liebend heiliger BiiRerinnen, 
die wie ein leichtes Wélkchen sich um die einherschwebende 
Himmelsk6nigin verschlingen — 

Ein zartes W6lkchen 
Um ihre Kniee, 


Den Ather schliirfend, 
Gnade bediirfend. 


Und dieser guten Seele, ,die sich einmal nur ver- 
gessen, die nicht ahnte, dal sie fehle“, wird ein volles Ver- 
zeihen. Sich anschmiegend der mater gloriosa, wie sie 
einstens verzweifelnd gelegen zu Fiifen der mater dolorosa 
fleht sie nun ,neige, neige — dein Antlip gnadig meinem 
Gliick! Den friih Geliebten, nicht mehr Getriibten — wie 
er jedem Erdenbande, der alten Hiille sich entrafft, und aus 
atherischem Gewande hervortritt erste Jugendkraft — ver- 
génne mir ihn zu belehren, noch blendet ihn der neue Tag.“ 


38 Woerner, Goethes Weltanschauung im Faust. 


Da Offnet die Strahlenreiche, Ohnegleiche, den Mund 
zu den Himmelsworten 
Komm, hebe dich zu héheren Sphiren, 
Wenn er dich ahnet, folgt er nach! 
Immer leuchtender und klarer und doch zugleich ein 
warmes, beseligendes Licht, erstrahlt in dieser Verherr- 
lichung des Besten im Manne und im Weibe 


.... der Dauerstern, 
Ewiger Liebe Kern. 


Fausts Himmelfahrt 


Von 


Wilhelm Herp, Miinchen 


1, 

ie Gesdnge, die Fausts Himmelfahrt begleiten, erténen 

in Gefilden, die Goethes Fu sonst ungern betrat. 
000} Nur selfene Anlasse seelischer Ergriffenheit wie der 
Tod des alten Weggenossen Wieland oder des letzten Sohnes 
seines Vertrauten Zelter entlockten dem Dichter, von einer 
Anzahl meist fliichtiger Gelegenheitsduferungen abgesehen, 
ein Wort der Zuversicht auf ein Fortleben und Fortwirken 
nach dem Zerfall des irdischen Leibes. Erst kurz vor 
dem Beginn seines achtzigsten Lebensjahres erweichte 
sich diese strenge Haltung. ,,Kein Wesen kann zu Nichts 
zerfallen, das Ew’ge regt sich fort in Allen“ lautet jebt 
sein ,,Vermdchtnis“ (Februar 1829). Am Neujahrstage 1830 
vermerkt Eckermann in sein Tagebuch ,,aus leftverflossener 
Zeit’ den Ausspruch des Meisters: ,,Ich zweifele nicht an 
unserer Fortdauer, denn die Natur kann die Entelechie 
nicht entbehren; aber wir sind nicht alle auf gleiche Weise 
unsterblich und, um sich kiinftig als groRe Entelechie zu 
manifestieren, mu? man auch eine sein.“ In diesen Tagen 
geniigte der geringfiigigste Ansto?, um die Gedanken- 
kette von neuem zu beleben. So gab ihm ein Blick in 
eine am 5. Januar 1850 empfangene Sammlung ,,absurder 
- narkotischer“ Predigten am Tage darauf im Gesprdche 
mit Eckermann die Worte ein: ,,Die Uberzeugung unserer 
Fortdauer entspringt mir aus dem Begriff der Tatigkeit; 
denn wenn ich bis an mein Ende rastlos wirke, so ist 
die Natur verpflichtet, mir eine andere Form des Daseins 
anzuweisen.“!) 


1) Die erste Auferung findet man in Eckermanns ,Gesprdchen“ 
unter dem 1. September 1829, die zweite unter dem 4. Februar 1829. 


62 Wilhelm Herp, 


Die Auf®erungen kniipfen dem Wortlaute nach an den 
Begriff der Entelechie bei Aristoteles an, friiher sprach 
Goethe in demselben Sinne mit Leibniz von der Monade; 
gelegentlich flie®t ihm das alte und das neuere Wort in 
dem Doppelnamen der entelechischen Monade zusammen. 
Dem Inhalte nach war die Monaden- oder Entelechienlehre 
indessen ein selbstandiges Gebilde seines Geistes, worin 
sich seine Gedanken iiber Religion und Sittlichkeit mit 
seinen naturphilosophischen Ideen vereinigten. Der Mutter- 
boden dieser Vorstellungsart war die Naturphilosophie; 
hier erwuchs sie ihm, wie bekannt, ankniipfend an friihe 
Anregungen durch Herder, Lavater, Jacobi, um die Jahr- 
hundertwende im gegenseitigen Geben und Nehmen mif 
dem jungen Schelling, der seine stockende metaphysische 
Ader neu belebte. Nach wenigen Jahren verblate das 
Bild; erst in dem letzten Jahrzehnt von Goethes Leben 
trat es wieder bedeutungsvoll hervor. Nunmehr erschien 
es zundchst ethisch gefarbt, (Maximen und Reflexionen, 
hrsg. v. Hecker 591 ff.), um sich allmdhlich zum religiésen 
Unsterblichkeitsmythos zu steigern, ohne indessen das 
naturphilosophische Urelement und den ethischen Zuschu 
auszuscheiden. In beiden Epochen hat es, wie alle geistigen 
Wandlungen des Dichters, im ,,Faust“ unverkennbare 
Spuren hinterlassen. Fiir deren Deutung geniigt es daran 
zu erinnern, daf fiir Goethe die Hauptmonaden oder 
Entelechien unzerstérbare, kraftbegabte, von Tdatigkeits- 
drang geschwellte, rein geistige Individualgestaltungen 
sind, die vorstellend die Welt in sich spiegeln, vor allem 
aber nach Vollkommenheit strebend in aufquellendem ° 


Wegen der richtigen Daten vgl. Houben, J. P. Eckermann. Sein Leben 
fiir Goethe 1926, 446, 448; Eckermanns Briefe an Auguste Kladzig, 
hrsg. v. Julius Petersen im J. d. Sammlung Kippenberg 4 (1924), 158f.; 
derselbe, Die Entstehung der Eckermannschen Gesprache und ihre 
Glaubwiirdigkeit. Berlin 1924, 28 Anm. 3; 57 Anm. 3, 67. -— Wegen 
der Predigten vgl. Tagebuch vom 5. Januar 1830 (Réhr). Mit Miiller, 
11. Januar 1850; Werke 42 I, 16. 368, 
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Lebensdrange die den stofflichen Elementen angehdrigen 
Nebenmonaden an sich heranreifen, um in stufenweisem 
Emporsteigen in der Reihe gesteigerter Lebensformen ihre 
innere Form im Weltstoff auszupraégen und zu vollenden. 

In der ersten Epoche sind es in den Vorarbeiten zur 
Fortsetzung des ,,Fragments“ zwei miteinander nicht 
zusammenhdngende Bruchstiicke, worin sich das neu- 
erworbene Weltbild unmittelbar ausdriickt; zusammen- 
hangend spiegelt es sich dagegen in dem gleichzeitig mit 
diesen Bruchstiicken entstandenen Schépfungsgedicht 
»Weltseele“. 

Damals, um 1800, war die Monadenlehre noch nicht 
aus dem Vordergrunde von Goethes Bewuftsein in jene 
tieferen seelischen Schichten hinabgesunken, die im Dichter 
den Mythos gebdren. Deshalb leuchtet in diesen Strophen 
durch das undichte Gewebe schwunghafter Sprache noch 
deutlich der Gedanke. Im grenzenlosen Raume eignet 
sich die frei einherschwebende Monade gestaltlose Fetzen 
kosmischen Nebels zu, um sich zundchst auf der tiefsten 
Stufe der Stofflichkeit in der ohne festen Umrif? wallenden 
Masse eines Kometen zu _ verleiblichen, der scheinbar 
regellos die geordneten Kreisbahnen der Planeten durch- 
quert. Von innen heraus wirkend rundet sie mit noch 
unverbrauchter Gestaltungskraft die chaotisch wogende 
Masse zur formschénen Kugel der lebengebarenden Erde, ') 
die sich aus den vier Elementen aufbaut. In den Liiften 
ballt sich aus dem wogenden Nebelmeer in Gestaltung 
und Umgestaltung der wandelbare Flor der Wolken; aus 
der glutfliissigen Schmelze des Innern der Erde entringt 
sich der formreiche Kristall; jedes Wasser-Staubchen 
des Urmeeres, dem alles organische Werden entspringt, 
zeugt im Griin der Algen zaghaft aufkeimendes Leben, 
bis im Wechselstreit der individuell beseelten, von Liebes- 


*) ,Die Nebelsterne [= Nebelflecken, kosmische Nebel] sieht man 
als Massen werdender Welten an. ... Die Kometen ... betrachtet man 
als werdende Erdkoérper*. N.S. 9, 268, Bildung der Erde. 
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drang getriebenen Naturkrafte aus der feuchten Qualme 
Nacht in héherer Pflanzenform die Feuer-Glut iiberbunter 
Paradiesespracht strahlend hervorbricht. Das_leben- 
spendende Licht lockt in tausendfaltiger Gestalt die 
Tierwelt hervor; in ihrer Mitte erhebt sich in klassischer 
Schonheit des Leibes der erste Mensch. Das einst ins 
Grenzenlose schweifende Streben der Monade erhalf ein 
begliickendes Ziel. Die schaffende Kraft der Alliebe 
begiinstigt den Bund des ersten Paares, und ihr Geschenk, 
das schénste Leben“, tritt als meuer Mensch fortzeugend 
in den Kreislauf des Werdens ein. Der Schépfungsmythos 
klingt also hier in denselben Gedanken aus, der zum 
Mythos der ,,héheren Begattung“ gesteigert, das kosmo- 
gonische Divansgedicht ,,Wiederfinden“ kr6ént: 

Allah braucht nicht mehr zu schaffen, 

Wir erschaffen seine Welt. 

Um dieselbe Zeit sucht der Monadenmythos in eine 
Liicke der Faustdichtung einzudringen, wie Konrad Burdach 
nachgewiesen hat. In der Disputationsszene legt Mephisto 
dem Helden allerlei damals noch ungeklarte Fragen vor, 
die wiederum von der unbelebten Natur iiber das Tierreich 
zum Menschen emporsteigen. Aber die schépferischen 
Tiefen der entelechischen Monade sind dem rationalistischen 
Genie des Widerdaémons verschlossen, und so fallt Faust 
der Sieg zu mit seiner Gegenfrage: ,,wer der schaffende 
Spiegel sei“. 

In den Monaten der Entstehung dieses Bruchstiicks 
(April 1801) war nach einem Bericht Karolinens an ihren 
Gatten vom 27. Februar 1801 ,,das Hauptthema aller 
Phantasien Goethes die Naturphilosophie, die Natur und 
die Philosophie“. So wird man es auch der neuen Welt- 
anschauung des Dichters zuschreiben diirfen, wenn in 
demselben Friihjahr der Osterchor der Jiinger die Seele 
des Heilandes jauchzend aus der Verwesung Scho 
emporsteigen laft, auf da sie nach dem Zerfall des K6rpers 
in die irdischen Elemente ,,in Werdelust schaffender Freude 
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nah“ sich im Ather einen neuen Leib bilde. Die Verse 
sind zugleich ein Ausdruck der eigenen neuen Werdelust 
Goethes, der soeben nach schwerster Krankheit »von der 
nahfernen Grenze des Todesreichs zuriickkehrte“. (An 
Reichardt, 5. Februar 1801). 

In noch fieferer Ergriffenheit durch Rettung aus un- 
miftelbarster Todesnahe entstrémten der Phantasie des 
Greises Anfang Dezember 1830 die Chiére am Schlusse 
der Tragédie. Mit ihren gleitenden Reimen und der 
gelockerten Wortfolge sind sie den Ostergesaéngen an- 
geglichen. Sie spiegeln dasselbe Erlebnis wieder: die 
Befreiung der Entelechie aus der kérperlichen Verdiisterung 
und ihr Emporstreben zu neuem Wirken im iiberirdischen 
Bereich. 

Ein Jahr vor den Osterchéren und der Disputations- 
szene sind die Vorarbeiten fiir den Schlu® der Gesamt- 
dichtung entstanden, die uns als Paralipomena 91 bis 98 
abschriftlich erhalten sind (April 1800).1) Aus ihrer Reihe 
gehért zum Monadenmythos dieses Bruchstiick (Par. 94): 

Eh das Seelchen sich entrafit, 
Sich einen neuen K6rper schafft, 
Verkiind’ ich oben die gewonnene Weftte. 

Ihm entsprechen in der fertigen Dichtung die Verse 

der einen Biiferin, sonst Gretchen genannt: 
Sieh, wie er jedem Erdenbande 
Der alten Hiille sich entrafit 
Und aus dtherischem Gewande 
Hervortritt erste Jugendkraft! (12091.) 

Sind die Gesadnge, die iiber den Bergschluchten er- 
klingen, nach Form und Gehalt ganz allgemein ein Aus- 


1) Die Szene ,Vor dem Tor‘ ist dem Februar 1801 zuzuweisen 
(Pniower im Goethehandbuch 3, 499); dasselbe gilt fiir die vor- 
bereitenden Osterchére. — Die Entstehungstage der Szene ,Berg~- 
schluchten* sind unten im ndchsten Abschnitt dieser Abhandlung 
festgelegt. — Wegen der Datierung der Paralipomena vgl. Pniower, 
Der Prolog im Himmel. Neue Jahrbiicher 26 (1923), 169ff.; derselbe 
im J. d. G. G. 10 (1924), 144. 

Munker-Festschrift. fa) 


66 Wilhelm Herts, 


spinnen des Osterchors der Jiinger, so sind im einzelnen 
diese Verse des verklarten Gretchens geradezu eine Um- 
dichtung des alten Paralipomenons 94. Goethe hat die 
alten Fragmente bei der Wiederaufnahme der Arbeit am 
zweiten Teile im Jahre 1825 abschreiben lassen, um die 
neu entstandenen Szenen auf ihnen aufzubauen. Zumeist 
wurden sie bei der Neuschépfung verworfen; in diesem 
Sonderfall indessen hatte der alte Dichter sie offensichtlich 
vor Augen. Das bezeugt schon rein duferlich die Uber- 
nahme des seltenen Wortes Entraffen. Aber auch der 
Vorgang und seine Bedeutung sind unverdndert: die 
Monade entwindet sich nach dem Tode der kG6rperlichen 
Fessel, um sich von der Erdenschwere befreit das atherische 
Gewand, den neuen KO6rper, zu schaffen. 

Daf der Dichter hier in der Altersszene wirklich um 
dreiRig Jahre auf seinen Monadenmythos von der Jahr- 
hundertwende zuriickgreift, bestatigt ganz unmiftelbar der 
Chor der vollendeteren Engel: 


Uns bleibt ein Erdenrest 
Zu tragen peinlich, 

Und war’ er von Asbest, 
Er ist nicht reinlich. 
Wenn starke Geisteskraft 
Die Elemente 

An sich herangerafft, 
Kein Engel trennte 
Geeinte Zwienatur 

Der innigen Beiden, 

Die ewige Liebe nur 
Vermag’s zu scheiden. (11965.) 


Der Chor trug urspriinglich die Uberschrift: Chor 
der Engel (Faustens Entelechie heranbringend)*. Nach 
der dlferen Biihnenanweisung tragen also die vollendeteren 
Engel nicht, wie manche Erlauterer wollen, noch einen 
eigenen Erdenrest, sondern mit der Entelechie des Helden 
den Rest von irdischem Stoffe, der dieser noch anhaftet. 
Die Verse schildern ausfiihrlich, wie die ,starke Geistes- 
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kraft", d. i. Fausts gewaltige Monas, bei dessen Geburt 
die Elemente zum Aufbau des Leibes so miachtig an 
sich ,heran-gerafft* hat, da® sie noch jeft nach ihrer 
»Ent-raffung“ vom Kérper einen Erdenrest tragt. Sie ist 
noch im ,Puppenstand“; erst wenn sie losgelist sein 
wird von den ,Flocken“ die sie wie den verpuppten 
Seidenwurm umgeben, (Vers 11981/6), wird sie sich wie 
der von allen Hiillen der Puppe befreite Schmetterling rein 
emporschwingen. Zwar ist der stoffliche Rest bereits beim 
stufenweisen Emporsteigen im Ather geldutert wie Asbest; 
die vollendeteren Engel empfinden ihn aber trobdem als 
fremdes Element in ihrem Reich. Ihr eigener Versuch, die 
Monade vollig zu befreien, ist vergeblich, denn die ,geeinte 
Zwienatur der innigen Beiden“, die alte Einheit von Seele 
und Leib, erweist sich selbst bei diesem Reste noch als 
so fest, da@ nur die Alliebe, die das Band gekniipft, es 
wieder zu lésen vermag. Erst dann wird das ver-klarte 
Gretchen der von der ,,k6rperlichen Verdiisterung* durch die 
Geburt durchaus gereinigten Entelechie mit dem Grufe be- 
geognen diirfen: ,Der nicht mehr Ge-triibte, er kommt 
zuriick.“ Das ist der Wortsinn der Strophe. Welche Be- 
deutung dem Monadenmythos im Gefiige der Dichtung zu- 
kommt, soll erst zur Sprache kommen, wenn zuvor die Ent- 
stehungszeit der Schlufszene und im Zusammenhange 
damit ihre Eigenschaft als Bruchstiick von Goethes grofer 
Lebensbeichte festgestellt ist. 


23 


Die Szene ,,Bergschluchten“, wie sie in der Hauptrein- 
schrift H vorliegt, ist eine Redaktion der Einzelhand- 
schriften V H*®* bis V H38 und V H®° bis V H*. Von 
diesen sind H* und H* durch die Riickschriften be- 
stimmbar. Von besonderer Bedeutung ist H*, weil diese 
Handschrift den Auftritt mit der vorhergehenden Szene 


»Grablegung* verklammert. 
5* 


68 Wilhelm Herfs, 


Dieselbe Handschrift H° enthalt nun eine Reihe von 
Versen aus verschiedenen Partien der Szene_ ,Berg- 
schluchten.* Auf der Riickseite tragt sie einen unvoll- 
standigen eigenhdndigen Bleistiftentwurf des Gedichtes 
»An Frau Krafft in Céln. Erwiderung* mit dem Anfang: 
»Wenn schénes Madchen sorgen will* (Werke 5 I, 192). 
v. Loeper und Diinber berichten iibereinstimmend, die 
Pfarrerswitwe Krafft habe die zur Herbstmesse 1830 von 
Freunden ihres verstorbenen Gatten aus dessen Nachlaf 
herausgegebene zweibdndige ,Sammlung einiger Predigten“ 
mit einem mahnenden Briefe zur Bekehrung an Goethe 
geschickt, woriiber dieser insgeheim mit den erwdhnten 
Versen quiftiert habe. Danach kann das Gedicht nicht vor 
Oktober 1830 entstanden sein; Loeper sebt es mit Riick- 
sicht auf die Erwahnung des ,Ofenwinkels* auf den 
Winter 1850 an.‘) Die Datierung wird bestatigt durch 
Goethes Agendeneintragung vom 14. Dezember 1830: ,,Kraft 
binden* (Tgb. 13, 160). 

Die Handschrift V H*4 enthadlt das Lied des Pater 
ecstaticus; ihre Riickseite tragt die briefliche Anweisung fiir 
Krauters Custodie der Sammlungen vom 5. Dezember 1830. 

Das Paralipomenon 196 enthalt zwei Vorentwiirfe zu 
den letten 79 Versen der Szene; es tragt auf der Riick- 
seite den Spruch Nr. 1250 der ,Maximen und Reflexionen“ 
vom Dezember 18350 sowie den Anfang eines Briefes an 
Riemer vom 5. Dezember 1830. 

Am 14. Dezember 18350 vermerkte Goethe in seiner 
Agenda den Namen des Doctor Marianus (Tgb. 13, 261). 
Am 18. Dezember bittet er Weller brieflich um ndhere 
Nachricht iiber diesen Mystiker (Abgedruckt J.d.G. G. 5,200). 
Das Stichwort wird zwar in der Agende bis Januar 1831 
fortgefiihrt, doch handelte es sich wohl nur noch um die 


1) v. Loeper, Zu Goethes Gedichten. In Schnorrs Archiv 2 
(1871), 521; Diinber in Kiirschners Deutscher National-Literatur 84 
Abt. 2, 152. 
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Frage, ob das Prddikat Pater zulassig sei (vel. V H® vor 
Vers 11989). 

Die Handschriften V H® und V H 27 sind bereits von 
Erich Schmidt datiert: die erste steht auf einem Akten- 
umschlag mit der aufgestempelten Jahreszahl 1830; die 
lebte tragt ein Briefkonzept an Maria Paulowna vom 
16. Februar 1851, das indessen, wie die Lesarten ausdriick- 
lich hervorheben, erst nachtraglich auf das Blatt ge- 
schrieben ist. 

Goethes Tagebiicher bestatigen vom 2. bis 17. Dezember 
an zehn Tagen Arbeit an ,.Faust“. Hiernach und mit Riick- 
sicht auf die Verflechtung der Handschriften steht fest, 
da die Szene ,Bergschluchten* in vollem Umfange im 
Dezember 1850 entstanden ist. Dieses Ergebnis bestatigt 
auch das Tagebuch vom 17. Dezember: ,Abschlu® von 
Faust und Mundum desselben. Miftag Dr. Eckermann. 
Ich gab ihm den Abschlu® von Faust mit. Von schwerer 
Last befreit, atmet der Greis auf. ,Mé6ge uns allen mit dem 
wachsenden Tage guter Mut zu fortgesepter Tatigkeit zu 
statten kommen“ schlie@t am folgenden Tage ein Brief 
an Frommann. SchlieBlich versaumt es der Dichter nicht, 
am 4. Januar 1851 seinem Vertrauten Zelter zu melden: 
»Der fiinfte Akt bis zum Ende des Endes steht auch 
schon auf dem Papier.“ 

Die Entstehungszeit weist auf den auferen Anla@ und 
auf das innere Erlebnis hin, dem die Szene ihr Dasein 
verdankt. Am 10. November hatte Goethe die Nachricht 
vom Tode seines Sohnes getroffen, und am 25. November 
wurde er selbst von einem schweren Blutsturz so heftig 
iiberfallen, da® er den ganzen folgenden Tag nicht weif 
vom Tode war. Bald aber erhoben sich K6rper und Geist zu 
neuem Leben und mit dem 2. Dezember beginnen der Seele 
des Wiedererstandenen die Gesange von Fausts Atherflug 
zu entstromen. Wie einst in den Osterch6ren verk6rpert 
sich das Erlebnis der neuen Werdelust des Genesenden 
im Gleichnis des Emporsteigens zu héherer Lebensform. — 
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In denselben beiden Wochen wie die Schlufszene ent- 
stand auch der Triumphzug der Galatee am Schlusse der 
Klassischen Walpurgisnacht (Vers 8445 —8487). Die Ent- 
stehung dieses Schlu®bildes in der ersten Dezember- 
halfte 1830 habe ich in den Abhandlungen: ,Der Schluk 
der Klassischen Walpurgisnacht* G. R. M. 7 (1915), 281 und 
»Entstehungsgeschichte und Gehalt von Faust II Akt 2“ 
Euphorion 25 (1924) 389. 609 eingehend nachgewiesen. 
Ich kann mich daher hier auf einen kurzen Nachtrag be- 
schranken. 

Nach Goethes Briefen an seinen Sohn vom 26. Juni 
und an Eckermann vom 9. August 1850 war damals die 
Klassische Walpurgisnacht ,v6llig abgeschlossen“; ebenso 
hatte er im Hinblick auf den fiinften Akt im Briefe an 
Zelter vom 24. Mai 1827 gesprochen von dem ,vdlligen 
Schlu®, der schon langst fertig ist*.. Es waren also zwei 
Ergdnzungen, die er jest im Dezember 1850 den bereits 
als fertig geltenden Schlufpartien des zweiten und des 
fiinften Aktes neu hinzufiigte. Diesen Sachverhalt brachte 
er auch in seinem Tagebuch zum Ausdruck. Denn nachdem 
er dort vom 2. bis zum 12. Dezember Arbeit an Faust 
vermerkt hatte, trug er am 13. Dezember 1880 ein: ,Weitere 
Ergdnzung des Faust“, worauf er dann fortlaufend bis 
zum 17. Dezember die Fortarbeit an der Dichtung ver- 
zeichnete. 

So spaltete sich in Goethes Phantasie das einheifliche 
Erlebnis seiner Wiedergeburt aus tiefster Trauer und Todes- 
not in zwei Verkdrperungen des Ewig-Weiblichen: die 
schaffende und umschaffende Urliebe verleiht in klassischer 
Gewandung als Aphrodite-Galatee der Monade des Homun- 
culus bei ihrem Eingehen in den irdischen Leib ihre Hilfe, 
wie sie am Schlusse der Dichtung im Kleide des miftel- 
alterlichen Mythos als Mater Gloriosa Faustens Entelechie 
aus den Banden des K6rpers erlést. 

Der Erlebnisgehalt beider Szenen hat bewirkt, dab 
der Dichter auch den bisherigen Schlu® der Klassischen 


Fausts Himmelfahrt. Et 


Walpurgisnacht , der in dem Loblied des Thales auf den 
lebenspendenden Ozean und in dem Chorus der sdmtlichen 
Kreise machtvoll ausklang (Vers 8444), durch die nun- 
mehr neu entstandenen Verse (8445—8487) ,inhaltlich und 
sfimmungsgemdk, szenisch und musikalisch* noch zu tiber- 
bieten vermochte, sodaf hier auch in der Altersdichtung ,ein 
sprachsch6pferischer Urton aus der unbewachten Seelenfiille* 
hervorbricht (Witkowski, Goethes Faust. 7. Auflage 1924, 
zu Vers 8444; Gundolf, Goethe. 5. Auflage 1918, 785). 


3; 

Beide Szenen lassen sich zuriickfiihren auf das Be- 
griffspaar: Verkorperlichung — Entk6rperlichung. Der Sat 
sowohl wie der Gegensag enthdlt ein ,Stirb und Werde‘“; 
denn an beiden Stellen gibt die Monade ihre bisherige 
Lebensform auf, um in verwandelfer Gestalt wieder zu 
erstehen. 

Diese Parallele habe ich ohne Kenntnis der Ent- 
stehungsgeschichte alsbald beim ersten eindringlichen Lesen 
der Dichtung aus ihrer fertigen Gestalt herausgesehen und 
spdater in meiner kleinen Schrift ,Goethes Naturphilosophie 
im Faust‘ (Berlin, Miftler & Sohn, 1913) dargestellt. In 
den soeben angefiihrten beiden Aufsaépen habe ich meine 
Auffassung historisch-philologisch begriindet. Durch die 
nunmehr bei den Vorarbeiten zu einer demndachst er- 
scheinenden Untersuchung iiber den fiinften Akt der 
Dichtung zufallig entdeckte Gleichzeitigkeit der Entstehung 
beider Szenen ist deren Zusammengehorigkeit auch objektiv 
gesichert. 

Ebenso habe ich fiir meine alfe These ,Homunculus 
eine Monade“ ein neues Zeugnis aus Goethes eigenem 
Munde aufgefunden. Es stammt aus einer soeben er- 
schlossenen Quelle: aus Eckermanns Tagebuch. Dort hat 
sich der Jiinger gerade wdahrend der Arbeit des Meisters 
an der Klassischen Walpurgisnacht, am 6. Januar 1830, auf- 
gezeichnet: ,,Gesprache iiber den Homunkulus, Ente- 


72 Wilhelm Her, 


lechie und Unsterblichkeit*. Hierdurch bestatigt sich 
die jiingst von mir ausgegrabene Mitteilung Diinfers aus 
Riemers Tagebuch vom 30. Marz 1835, Eckermann habe 
Riemer auf dessen Befragen erklart, Goethe habe mif 
dem Homunculus ,die reine Entelechie darstellen wollen“. 
(Houben a. a. O., 448; Diinber, Goethes Faust, 2. Auf- 
lage 1857, 525). 

Fiir den von mir an den angefiihrten Orten ausfiihrlich 
dargestellten Schépfungsmythos von Homunculus und 
Aphrodite-Galatee mu ich mich hier auf eine kurze An- 
deutung beschranken. 

Den Auftakt bildet die Szene im Laboratorium. Im 
Hinblick auf gleichzeitige Bestrebungen der Chemie und 
der Naturspekulation wird der Parazelsische Gedanke, auf 
mechanischem Wege einen Menschen zu ,,machen‘, ver- 
spottet. Das Experiment Wagners miflingt. Im Gegen- 
sabe zu dieser Satire, aber ohne _ hisforisch -kausalen 
Zusammenhang mit ihr, wird in der Klassischen Walpurgis- 
nacht am Lebensgange des Homunculus aufgezeigt, wie 
nach dem inneren Wirkungs- und Formgesetz der Monade 
der Menschenleib in klassischer Schénheit aus dem 
organischen Leben der Natur ,,entsteht“ (6835. 7831. 
8155). Die Téatigkeit. des Mephistopheles ist ein rein 
biihnenmdfiger Behelf: um die Monade auf die Biihne zu 
bringen, mufi er sie, zur Irrefiihrung des armen Wagner 
iiber den Erfolg seines Experiments, aus dem Geisterreich 
in die Flasche zitieren. Uber diese technisch unentbehr- 
liche Verrichtung hinaus hat das Verhalten Mephistos hier 
keine Bedeutung (Diinger a. a. O., 527. 529). 

Nach manchem Abenteuer gelangt die Monade zu 
Proteus = Natur, dem es kund ist, ,,wie man entstehn und 
sich verwandeln kann“ (8153). Gemdf der Lehre: ,,Alles 
ist aus dem Wasser entsprungen!“ (8435), tragt er sie 
hinaus in die ,,Lebensfeuchte“ (8461) zum Throne der 
durch Aphrodite-Galatee verkérperten Urliebe, wo die 
Monade sich in das Meer ergie®t, um die Elemente zum 
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Aufbau eines organischen Leibes an sich zu reifen (8252). 
Der seherische Nereus erkennt in dem Vorgang das Walten 
der Liebe (8088. 8468), und der Schlu®chor preist die vier 
Elemente, aus denen, wie in der ,,Weltseele“, Eros das 
Weltall erbaut. Wenn hier die gestaltende und umgestaltende 
Liebe bald durch Aphrodite-Galatee, bald durch Eros ver- 
k6rpert und damit dem Ewig-Weiblichen das méannliche 
Prinzip beigesellt wird, so dient dieser doppelte Ausdruck 
der Idee wohl mehr der dramatischen Formgebung als 
der Gliederung des naturphilosophischen Gehalts. Wie 
in den Gedichten ,,Weltseele“ und ,,Wiederfinden“ ist es 
auch hier die das All durchpulsende Urliebe, die welt- 
schopferisch wirkt. — 

Immer wieder preisen in der Schlu®szene die Engel 
und Heiligen das Walten der Liebe; ihr wird auch un- 
zweideutig das Verdienst an der Entbindung der Monade 
vom Erdenstoffe zugeschrieben. Aber das Wort Liebe 
hat gar verschiedene Bedeutungen, und wenn die miftel- 
alterliche Mythologie von ihr spricht, so denktf sie nicht 
an das schépferische Wirken der Natur. Nun _leuchtet 
zwar ohne weiteres ein, dab von der kosmogonischen 
Liebe die Rede ist, wenn der Pater Profundus ihre Allmacht 
preist, weil sie ,,alles bildet“, indessen erscheinen andere 
Stellen anderer Deutung fahig. Fiir die naturphilosophische 
Auffassung spricht aber schon eine Mifteilung des Kanzlers 
von Miiller. In seiner ,,Geddchtnisrede auf Goethe, gehalten 
in der Loge Amalia zu Weimar am 9. November 1832“, 
spricht er davon, da der Dahingegangene das grofte 
Prinzip der Metamorphose, das er in der organischen 
Welt gefunden, auch auf das menschliche Leben bezogen 
habe: ,,so erblickte er auch im Tode nur Metamorphose™“. 
(Abgedruckt bei Bode, Drei Reden des Kanzlers v. Miiller 
1901, 26). Gerade dieses Prinzip der natiirlichen Ver- 
wandlung, das in der Klassischen Walpurgisnacht von 
Thales (8325) und besonders von dem wandelbaren Proteus 
vertreten wird, kommt auch in den Schlufgesangen wieder- 
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holt unmittelbar zum Ausdruck. So singen die seligen 
Knaben: ,,Freudig empfangen wir diesen im Puppenstand“. 
Damit wird, wie erwahnt, auf den Mittelzustand hingewiesen, 
durch den die Raupe vor ihrer Verwandlung zum Schmetter- 
ling hindurchgehen mu. Ebenso wie der Begriff des 
Puppenstandes gehért in die Lehre von der natiirlichen 
Metamorphose der Ausdruck: ,,umarten“ (12099). An- 
scheinend ist er von Goethe hier neu gepragt in der 
Bedeutung, da® sich ein Wesen niederer Art durch Meta- 
morphose in ein Wesen hoherer Art verwandelt (vel. z. B. 
N. S. 6, 121). Ein solches neues Wort wird von dem 
Dichter nicht spielerisch geformt; die Neubildung beruht 
vielmehr auf seiner Eigenarf, sich unsinnliche Dinge nach 
dem Bilde natiirlichen Geschehens anschaulich vor Augen 
zu Stellen. SchlieBlich weist auch der Begriff der Steigerung 
auf die naturphilosophische Idee der Metamorphose. So 
wird die Entelechie den seligen Knaben ,,zum steigenden 
Vollgewinn“ zugesellt, und in demselben Sinne wird die 
Gloriosa gepriesen, weil sie die durch die seelische Wieder- 
geburt erworbene neue Lebensform der Bii®erinnen ,,in 
die Ewigkeiten steigert“ (11978. 12064). Hier waltet die- 
selbe Vorstellung wie in der naturphilosophischen Eingangs- 
partie des vierten Aktes, wo es von der sich zur leichten 
Wolke emporbildenden Vision Gretchens heift: ,,Wie 
Seelenschénheit steigert sich die holde Form“ (10064). 
Eine Erklarung fiir diese Auffassung bietet Goethes 
»Lrlduterung zu dem aphoristischen Aufsas: Die Natur“ 
vom Jahre 1828. Hier wird iiber Toblers bekannten Natur- 
hymnus geurteilt, es fehle ihm ,,die Anschauung der zwei 
grofen Triebrdder aller Natur: Polaritat und Steigerung, 
jene der Materie, insofern wir sie materiell, diese ihr 
dagegen, insofern wir sie geistig denken, angehorig; jene 
ist in immerwdhrendem Anziehen und Abstofen, diese in 
immerstrebendem Aufsteigen. Weil aber die Mateérie nie 
ohne Geist, der Geist nie ohne Materie existiert und 
wirksam sein kann, so vermag auch die Materie sich zu 
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Ssteigern“ (N.S. 11, 11). Damit ist gesagt, die einheitliche 
psychophysische Substanz steigere, von der psychischen 
Seite betrachtet, fortgesebt ihre geistige Form; von der 
physischen Seite betrachtet, entspreche diesem Vorgang 
das Spiel der Naturkrdfte im Anziehen und Abstofen, 
das indessen ,,auch“, d.h. in der organischen Lebewelt, 
als Steigerung der duferen Form zum Ausdruck komme. 
In Goethes Monadenlehre iibersept: die der Monas inne- 
wohnende formbildende Triebkraft driickt sich im Weltstoff 
durch Metamorphose in unablassig gesteigerten Formen aus. 

Wem diese Zusammenhdnge zwischen der Schlufszene 
und Goethes Naturphilosophie gesucht erscheinen, der lasse 
sich durch einen Blick in Goethes Tagebiicher aus jenen 
Wochen iiberzeugen. Ich greife beliebig den 15. Dezember 
heraus: ,,An Faust fortgefahren. Kamen Briefe von-Geoffroy 
de St. Hilaire [dem Zoologen] von Paris . . . Professor 
Riemer Bogen 7 der Metamorphose. ... Botanische Biicher 
an Frommann zuriickgesendet.“ 

Nach alledem steht fest, da® die Steigerung der Lebens- 
form der Entelechie nach dem Tode des Leibes dem Dichter 
hier am Schlusse der Tragédie in denselben biologischen 
Bildern vor Augen stand, wie in der Klassischen Walpurgis- 
nacht die Steigerung ihrer nafiirlichen Form bis zur 
Vollendung in der klassischen Schénheit menschlicher 
Gestalt. In beiden Fallen ist es dasselbe im Ewig-Weib- 
lichen verkérperte Prinzip der Urliebe, das der Monade 
die innere Kraft zur Verk6rperlichung wie zur Entkorper- 
lichung verleihf. 


4, 


Im Gegensab zu der hier vertretenen Auffassung steht 
die wohl zuerst von Gorres ausgesprochene Ansicht, Goethe 
habe bei der Rettung Fausts nicht ohne die christliche 
Erlésungslehre auskommen kénnen. Hier liegt indessen 
eine auffallige Verwechselung von stofflichem Motiv und 
geistigem Gehalt vor. Mit demselben Rechte kénnte man 
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Goethe zum Anbeter der olympischen Gotter, Allahs oder 
Brahmas stempeln. Denn im Gestaltenwandel des Ewig- 
Weiblichen ist es bald Pandora, das héchste Gut ,,in 
Jugend- und Frauengestalt“, die den Epimetheus ins Reich 
des Helios emporgeleitet (Paralipomenon, Werke 50, 460), 
bald Suleika, die dem Liebenden als Huri im Paradiese 
Mahomets die Hand reicht (Konrad Burdach, J. A. 5, 415. 
419), bald die Gattin des Brahmanen, ,,die der Schmerz 
zur Gottin wandelt,“ die alle Erdgebundenen mit Brahma 
verbindet. Auf irgend eine historische Religion kann also aus 
der Stoffwahl nicht geschlossen werden. Freilich, rein zufallig 
ist die Beziehung zwischen Stoff und Gehalt nicht. Jeder Ge- 
halt eignet sich vielmehr die seiner Eigenart entsprechenden 
Motive zu. Das geschieht am reinsten durch Neuschépfung. 

Fiir seinen Mythos von der Verk6rperlichung und der 
Entk6rperlichung der Monade mit Hilfe der kosmischen 
Urliebe hatte sich Goethe, an alte Astralmythen ankniipfend, 
in der ,,Weltseele“ das Motiv von der Kometenmonade 
geschaffen. Am Schlusse der ,,Wanderjahre“ (Buch 3, 
Kapitel 15) hat er sich von neuem daran versucht. Auch 
Makariens Entelechie durchschneidet hier als Komefen- 
monade die Kreise der Planeten, und der Dichter beschreibt 
sogar, besonders eingehend im ersten Entwurf (Werke 25 II, 
202f.), im Anschlusse an die wirklichen astronomischen 
Tatsachen die einzelnen Stationen ihrer Reise durchs Sonnen- 
system. Selbst das Motiv lie? er sich nicht entgehen, dah 
die Kometen der Regel nach in offener Parabelbahn ins 
_ Sonnensystem eintreten, um ebenso fiir immer im Weltall 
zu verschwinden, wdahrend einige wenige in langgestreckter 
Ellipse zur Sonne und damit in die Nahe der Erde zuriick- 
kehren. So konnte er am Schlusse die Hoffnung aus- 
sprechen: ,,eine solche Entelechie werde sich nicht ganz 
aus unserem Sonnensysfem entfernen, sondern, wenn sie 
an die Grenze desselben gelangt ist, sich wieder zuriick- 
sehnen, um zu Gunsten unserer Urenkel in das irdische 
Leben und Wohltun wieder einzuwirken.“ 
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Entsprechend erscheint beim Tode Euphorions die 
Entelechie nach dem Zerfall des Leibes in ihrer ersten 
Verwandlungsform als Komet: ,,Das Kérperliche ver- 
Schwindet sogleich, die Aureole steigt wie ein Komet zum 
Himmel auf‘, lautet die Biihnenanweisung. Dazu bemerkt 
Goethe selbst: ,,So kehrt diese Geistesflamme, bei seinem 
Scheiden, wieder in die héhern Regionen zuriick“ (Werke 15 
II, 126). 

Offensichtlich war dieser astronomische Mythos wenig 
entwicklungsfahig; er blieb, im Zeichen des Makrokosmos 
stehend, menschlicher Einfiihlung unzugdnglich. Hier zeigte 
sich die besondere Schwierigkeit, von der Goethe und 
Schiller in ihrem gemeinsamen Aufsate ,Uber epische 
und dramatische Dichtung“ sprechen, die fiir die Modernen 
entsteht, wenn sie die Welt der. Phantasien, Ahnungen, 
Erscheinungen an die sinnliche Welt heranzubringen haben, 
»weil wir fiir die Wundergeschépfe, Goétter, Wahrsager und 
Orakel der Alten, so sehr es zu wiinschen ware, nicht 
leicht Ersats finden“. Was hier von der Antike gesagt ist, 
gilt nicht minder fiir die gerade in jenen Jahren von der 
Romantik wiedererweckte Mythologie des Mittelalters, 
iiber die die befreundeten Dichter von ihrem klassischen 
Gipfel damals noch hinwegsahen. Neben diesen beiden 
Motivkreisen mit ihren durch die Schépfungen der bildenden 
Kunst zur beseelten Gestalt versinnlichten Ideen muften 
die nordischen und orientalischen Mythen zuriicktreten, weil 
sie dem Dichter ohne festen Umrif ins Nebelhafte zu zer- 
flieBen schienen. Begehrten also diese ,Dinge aus einer 
anderen Welt, die aber eigentlich Undinge sind und weder 
Gestalt noch Begrenzung haben“ (,Maximen und Re- 
flexionen“ 266), nach dichterischer Gestaltung, so boten 
sich ihnen in Goethes Phantasie keine anderen Formen 
dar als die Motive der antiken und der miftelalterlichen 
Mythologie. Jene mit ihrer Verehrung der Naturkrdfte in 
vermenschlichten Gestalten zog den _leiblich-geistigen 
Mythos von der Verkérperlichung an sich; fiir das 
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Mysterium der Entkérperlichung waren ihre erdnahen 
Gebilde unempfanglich. So riff der Mythos von der 
Entkorperlichung nach dem seiner inneren Form an- 
gemessenen, seit Jahrhunderten mit religidsen Gefiihlen 
gesdttigten Gewande der mittelalterlichen Mythologie, ohne 
sich indessen der spezifisch christlichen Seele seiner 
friiheren Trager anzugleichen. Aber nicht allein jede 
historische Religion, sondern iiberhaupt jeder Gedanke an 
Erlésung durch eine au®erweltliche Macht ist bei der Rettung 
von Fausts Seele fernzuhalten. 

Das beweist schon die Absage Fausts an jede Hilfe 
von oben. Es sind die bekannten Verse, die der Held im 
Kampfe mit der Sorge ausspricht: 

Nach driiben ist die Aussicht uns verrannf; 
Tor, wer die Augen blinzelnd dahin richtef, 
Sich iiber Wolken seinesgleichen dichfet! 
Er stehe fest und sehe hier sich um... 

Diese Verse, die an einen inhaltlich gleichen Ausspruch 
in der Paktszene ankniipfen (1660ff.), sind das Bekenntnis 
zu einer Religion des Als-Ob — freilich mit umgekehrtem 
Vorzeichen. 

In der heute iiblichen Bedeutung beruht die Religion 
des Als-Ob, wie bekannt, auf einem Ausspruch des Rektors 
Forberg in seiner Abhandlung iiber die »Entwickelung 
des Begriffs der Religion“, die den Atheismusstreit hervor- 
rief. Hier fiihrte Forberg aus, es sei zwar nicht Pflicht, 
zu glauben, da? ein Gott existiere, aber es sei Pflicht, zu 
handeln, als ob man es glaubte. Dieses Als-Ob kehrte 
Goethe um: es sei zwar unausweichlich, zu glauben, dah 
ein Gott existiere; aber es sei Pflicht, zu handeln, als ob 
man es nicht glaube. 

Von einer Leugnung Gottes ist also auch bei Faust 
keine Rede; ausschlieflich die Vermenschlichung der Goft- 
heit Iehnt er ab. Im iibrigen legt hier der Dichter sein 
eigenes Bekenntnis zum Leben dem Helden in den Mund, 
das Bekenntnis zur Weltfrémmigkeit und zum Christentum 
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der Gesinnung und der Tat. Nie wohl hatte ihn die Ehr- 
furcht vor dem verlassen, was iiber uns ist. So fremd 
ihm das Mysterium des Kreuzes jederzeit blieb: vor der 
Person Jesu und vor den sittlichen Worten seiner Lehre 
beugte er, zumal im Alter, sein Haupt, nie aber wurde er 
ihm zum Heiland und Erldser. Vielmehr hielt er es ge- 
radezu fiir lebensfeindlich, sich glaubend oder forschend, 
wertend oder handelnd einer Macht hinzugeben, die nur 
in Augenblicken erhdhten Gefiihles der Ahnung zugdanglich 
ist. Der Mut des reinen Lebens, das kraftige Beschliefen, 
zum héchsten Dasein immerfort zu streben, traégt ihm in 
sich selbst die Gewdhr, da sein Tun nicht vergeblich 
sein, da der Sinn seines Lebens sich erfiillen werde, wenn 
er nur sich selber treu bleibe. Die unverdnderliche Stimmung 
des Geborgenseins seines ganzen Daseins, das immer- 
wdahrende Gefiihl unbedingten Vertrauens auf die dereinstige 
Verwirklichung seines Selbst — das vor allem ist Goethes 
Religion: ,Allen Gewalfen zum Truf sich erhalten rufet 
die Arme der Gotter herbei!* 

Dieser Auffassung, die eine Erl6sung von aufen ab- 
lehnt, entspricht durchaus der urspriingliche Ausgang der 
Tragédie, wie er damals fertig vorlag, als Goethe am 
94. Mai 1827, also drei Jahre vor der Entstehung der 
Szene iiber den ,,Bergschluchten“, den ,,vdlligen Schluk* 
der Dichtung an Zelter meldete. 

Schon am 3. August 1815 will Boisserée von Goethe 
gehort haben, das Ende sei auch schon fertig. Ein Blick 
auf die Schlufzeilen der ,,Skizze der Urgestalt vom 
Jahre 1816 (P. 63) beweist indessen, da gerade von den 
lepten Szenen bisher nur ,,zerstreut gearbeitete Stellen“ 
schriftlich ausgearbeitet waren. Trobdem ist authentisch 
iiberliefert, wie sich der Dichter damals die Reftung von 
Fausts Seele dachte. Denn am 5. November 1820 verriet 
er dem Faustkommentator Schubarth, zum _heitersten 
Schlusse des Ganzen solle das Begnadigungsrecht des 
alten Herrn eintreten. Damals war also noch kein religiéser 
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Schlu® geplant. Vielmehr sollte entsprechend der Stimme 
von oben“, die.Gretchens Dasein am Ende des ersten 
Teiles durch die Worte ,,Ist gerettet posifiv werfet, jebt 
auch der Mut des Helden, immer ganz er selbst zu sein, 
sein Streben nach Selbstverwirklichung, vom Standpunkte 
sittlicher Wertung bejaht werden. Dieser Ausgang ist 
ebensowenig religids wie der Schlu@ des ,,Egmont*, wo 
der Sinn des Lebens des Helden durch die Erscheinung 
der Freiheit im himmlischen Gewande symbolisch als er- 
fiillt bezeichnet wird. 

Den an Schubarth verratenen Plan hat Goethe ftat- 
sdchlich ausgefiihrt, als er im Jahre 1825 zur Ausarbeitung 
des zweiten Teiles schritt. Damals kamen die Einzel- 
handschriften V H3—V H*? zustande. Sie umfassen die 
Szenen-,,Mitternacht“, ,,GroRer Vorhof des Palastes“, 
,Grablegung“. Im Jahre 1826 wurden diese Bruchstiicke 
in der Handschrift V H? zusammengefaft. Diese Hand- 
schrift sollte nach Goethes damaliger Absicht den voll- 
standigen fiinften Akt darstellen, abgesehen von dem 
fehlenden Anfang. Dementsprechend zeichnete er die drei- 
zehn Blatter der Handschrift eigenhandig mit den Buchstaben 
b bis m. Das Blatt k enthalt auf der Vorderseite die 
Verse 11817— 11831; es schlie®t also mit den Worten 
Mephistos: ,,Die Seele, die sich mir verpfandet, die haben 
sie mir pfiffig weggepascht.“ Darauf folgt auf der Riick- 
seite des Blattes (Kk) der Chor der.Engel: 

Liebe, die gnddige, 
Hegende, fatige, 
Gnade, die liebende, 
Schonung veriibende, 
Schweben uns vor. 
Fielen der Bande 
Irdischer. Flor, 
Wolkengewande, 
Tragt ihn empor! 
(Werke 151, 545; 1511, 245). 


* 
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Mit diesem Chor, in dem die Liebe und Gnade als 
gleichwertige Eigenschaften Gottes, d. h. in diesem Zu- 
sammenhange: des Tragers der Wertgeltungen, zu einer 
Einheit verflochten sind, war die Tragédie zu Ende: Ab- 
kiindigung (1) und Abschied (m) schlossen sich unmittel- 
bar an. Mit Recht konnte daraufhin Goethe, wie erwahnt, 
am 24. Mai 1827 an Zelter berichten, es sei ,der vollige 
Schlu& schon langst fertig.“‘) 

Der im Laufe der Entstehungsgeschichte der Dichtung 
wiederholt aufgetauchte Plan, die Wertung von Fausts 
Dasein durch ein férmliches Gerichtsurteil auszusprechen, 
war also jest durch den gnadeverheifenden Chor ersebt. 
Als Ausdruck eines religiésen Gefiihls des Dichters kann 
diese Gestaltung des Schlusses gewif® noch nicht an- 
gesehen werden. Es ist ein Epilog, der die im ,Prolog 
im Himmel“ aufgeworfene Frage in der durch das dort 
gewahlte Motiv geforderten Form einer himmlischen Stimme 
beantwortet. 


5. 


Dieser abstrakte Ausgang der Tragédie wurde nun 
durch die Ereignisse, die den Dichter im November 1830 
trafen, von Grund aus gedndert. Der gnadenverheiende 
Chor der Engel mit seiner an das siftliche Urteil des 
Horers gerichteten Botschaft wurde durch die neue, von 
religidsem Gefiihl durchstrémte Szene iiber den _,,Berg- 
schluchten* ersest. Die nach Eckermanns Zeugnis schon 
zu Beginn des Jahres regen Gedanken an ein Fortleben 
nach dem Tode gewannen durch die seelische Erschiitterung 
infolge des Doppelschlags am Ende des Jahres gestalten- 
bildende Macht. Die Bilder des Vergehens und neuen 
Werdens, die der Tod des Sohnes und die eigene Todes- 
nahe vor das geistige Auge des Greises stellfen, ver- 


1) Der vorstehende Bericht iiber die Vorgeschichte der Schluk- 
szene beruht auf einer eingehenden Untersuchung der Entstehung 
des fiinften Aktes, die ich demndchst veréffentlichen werde. 
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mdhlten sich mit der Gestalt seines Eigenhelden. Wie 
diese bisher die vergangenen Erlebnisse seines Innern ver- 
korpert hatte, so nahm sie nun auch die Vorausschau der 
Zukunft seines Selbst in sich auf. Hatte in dem alfen 
Chor neben der Liebe gleichberechtigt die Gnade ge- 
standen, so wurde nunmehr mit jenem Chor diese zweite 
Macht fast vollig aus dem Bilde getilgt. Die Liebe allein 
blieb. Doch nur das Wort blieb bestehen; sein Sinn war 
durchaus veradndert. In dem jest wegfallenden Chor war 
die Liebe schon durch die Wortverschrankung so innig 
mit der Gnade verwoben, daf sie mit dieser das einheit- 
liche Symbol fiir den Trager der Stimme von oben aus 
jenem unsinnlichen Reiche der siftlichen Wertgeltungen 
bildete. Jest bei der Gestaltung der neuen Szene mufte 
dem Dichter nach seinen leften inneren Erfahrungen 
die bisherige L6sung unzuldnglich und seelenlos erscheinen. 
Nicht von aufen begehrte er eine Antwort auf die Frage 
nach dem Sinn seines Lebens; der Wiirde seines Selbst 
war er sich selber sicher. Sein einziger Richter wollte er 
selber sein. Aber kein tifanisches Selbstbewutsein war 
es mehr, das ihm diese Sicherheit gab; er war vielmehr 
tief von dem Gefiihle der Dankbarkeit gegen die Giite und 
Liebe der Natur durchdrungen. Denn wir sind ja nach 
seinem Glauben nicht alle auf gleiche Weise unsterblich. 
Wer, wiesdie Dienerinnen der Helena, ,keinen Namen sich 
erwarb noch Edles will, gehért den Elementen an*. So 
war es nicht sein Verdienst allein, sondern vor allem das 
Gesef, wonach er angetreten, das ihn trieb, die Pyramide 
seines Daseins so hoch zu bauen, daf er ihrer Vollendung 
nach seinem Tode durch fortgesebte eigene Tatigkeit sicher 
sein konnte. 

Die Kraft der Natur, deren Schofe sein duferlich 
wandelbarer, im Innersten unwandelbarer Lebenskern ent- 
stammte, nannte er die Liebe. Die Macht der Liebe ver- 
wandelt den chaotischen Weltstoff, den sie von innen her- 
cus bildend durchzieht, in die beseelte Gestaltenharmonie des 
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Kosmos; sie ist der innere Antrieb, dem die Monade ihre 
Ausdruckskraft verdankt. 

Am Schlusse dés M€rchens von der schénen Lilie 
ruff der Alte aus: ,,Drei sind, die da herrschen auf Erden 
Die Weisheit, der Schein und die Gewalt.“ Der Jiingling 
antwortet: ,Du hast die vierte Kraft vergessen, die noch 
friiher, allgemeiner, gewisser die Welt beherrscht, die Kraft 
der Liebe.“ Darauf der Alte: ,Die Liebe herrscht nicht, 
aber sie bildet, und das ist mehr.“ Herrschaft von aufen 
bleibt immer unvollkommen; sie dringt nicht hinab in 
jene Seelentiefen des Beherrschten, wo sich die schépfe- 
rische Tat erzeugt. Die Liebe braucht nicht iiber das Leben 
zu herrschen; sie ist das Leben. Schaffend und bildend 
wirkt sie im Innern der Monade als ,ewiger Liebe Kern‘ 
(Vers 11865). So ist sie mdchtiger als jeder Herrscher, ° 
ist ,allmachtig“ (Vers 11872). 

Diese liebevolle Schépfungskraft und schépferische 
Liebeskraft!) der Monade ist nach Goethes Auffassung 
keine jenseitige Macht, sondern eine nafiirliche, wenn auch 
unbekannte Energieform, deren Urquell es nicht zu er- 
forschen gilt, sondern zu verehren. Innerhalb der Natur 
offenbart sie sich dem Auge in der duferen Gestalt der 
Einzelwesen, in denen sie sich restlos auswirkt. Neben 
dem Auge hat der Mensch auch einen inneren Sinn, mit 
dem er das Walten der Liebe verspiirt: ist doch ,,der 
Kern der Natur Menschen im Herzen.“ Gerade die innere 
Schépfungskraft, die Goethes Kiinstlerseele erfiillte, lieferte 
seiner Einfiihlungsgabe den zwingenden Beweis, dah es 
dieselbe Macht sei, die sich in den Werken der Natur aus- 
pragt. Das in der Natur und im Menschenherzen, der 
héchsten Schépfung der Natur, sich offenbarende Prinzip 
der kosmischen Liebe ist Goethes Gott = Natur. Im Ver- 


1) Einige Auferungen Goethes iiber die kosmische Liebe hat 
Chr. Sarauw zusammengestellt: Die Entstehungsgeschichte des 
Goethischen Faust. Kopenhagen 1917, Seite 95ff. Vgl. auch schon 
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trauen auf die unverbriichliche Treue dieser Macht gegen 
ihr Geschépf, sofern es nur sich selber treu bleibt, sah er 
in der unbedingt weltbejahenden Einstellung des Willens 
seinen Heilsweg. Das Dasein einer auferweltlichen Macht 
jenseits dieser Grenze leugnete er nicht; er stand ihm aber 
unbeteiligt gegeniiber. Was sich nicht als Ausdruck eines 
Seelischen seiner Einfiihlungskraft als organische Naturform 
darbot, war ihm unzugdnglich. Aus diesem Grunde blieb 
der unsichtbare Gott ihm fremd — wie die unschaubare 
Welt Newtons. Darum ist es nicht so sehr der Gottes- 
begriff, als vielmehr jenes Gefiihl der Geborgenheit des 
ganzen Daseins, des Vertrauens auf die Giite der Natur, 
worin sich Goethes Religion ausdriickt. So erschien ihm 
das Leben nach dem Tode, mochte auch unser Planet 
‘ keinen Raum mehr dafiir bieten, ebensosehr als ein Natur- 
geschehen, als ein biologischer Vorgang, wie das Leben 
von der Wiege zum Grab. 

Freilich gilt das nicht fiir den k6rperlichen Zustand der 
Monade beim Gestalfenwandel im Augenblick des Stirb 
und Werde. Die nackte Monade ist der Natur fremd; der 
dem Strome der Zeit entriickte, metaphysische Vorgang der 
Steigerung, der zu ihrer Verkérperung, Entkérperung und 
Wiederverkérperung fiihrt, ist nur der Ahnung zugdnelich 
und lebt allein als Bildin der Einbildungskraft des Dichters. — 

Goethes Weltbild wurde jest in der Seele des dem 
Sohne nachtrauernden, dabei mit dem eigenen Tode 
ringenden Greises durch die innere Krisis gelést und ver- 
dichtete sich dem Genesenden wieder zu den beseelten 
Gestalfen von Fausts Himmelfahrt. Jest durfte kein 
fremdes Etwas mehr, das aufen, hinter oder iiber der 
Welt gilf und herrscht, in die leste Stunde des Helden 
hineinsprechen; sein Heil sollte vielmehr auch nach dem 
Tode jener innerweltlichen Macht anvertraut bleiben, die 
ihn bisher so liebevoll getragen hatte. Freilich klingt 
von solcher Stimmung Fausts, der an anderen Stellen die 
Frage nach einem Fortleben entschieden ablehnt (1660ff. 
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11442), in der Tragédie selbst nur selten ein Ton auf wie 
in dem Glaubensbekenntnis des Urfaust, dem Monolog in 
»,Wald und Hohle“, und etwa in den Terzinen der Anfangs- 
szene des zweiten Teiles oder dem Monolog zu Beginn des 
vierten Akts. Aber die Eigenart des zeitlos-symbolischen 
Weltgedichts fordert eine dramatische Vorbereitung oder 
historisch-kausale Begriindung der inneren Wandlungen des 
Helden nicht. Goethe lie? seine seelischen Erschiitterungen 
in seinem Lebensgedicht Gestalt gewinnen; sie erfiillen 
dort ohne weiferes ihre dramatische Aufgabe als Mark- 
steine der seelischen Ausweitung und Vertiefung Fausts. 

Strophe fiir Strophe tént aus den Schlufgesangen 
der Name der Liebe. In der tieferen Region, die der Erde 
nahe ist, spricht der Pater Profundus unzweideutig den 
Sinn des Wortes aus: es ist ,,die allmachtige Liebe, die 
alles bildet‘. Nichts spricht dafiir, da® im Fortgang der 
Szene das vieldeutige Wort seinen Inhalt wechselt; die 
biologischen Wendungen, die sich gerade in der Mifte 
und am Schlusse hervorwagen, bestdtigen vielmehr, daw 
der Dichter die ganze Szene hindurch das kosmische 
Prinzip der Urliebe im Auge behalf. 

Freilich scheint die Schwierigkeit, zu einem eindeutigen 
Urteil zu kommen, schier uniiberwindlich. Zwei inhalflich 
unvereinbare Mythen sind unaufléslich mif einander ver- 
kettet: Goethes Monadenmythos und die mittelalterliche 
Mythologie. Jn beiden ist die Hauptmacht die Liebe; der 
Sinn des Wortes ist aber in beiden Fallen grundverschieden: 
der iiberwelflich géttlichen Liebe hier steht die kosmische 
Liebe dort gegeniiber. Wer von den sfofflichen Motiven aus- 
gehend in der Dichtung nach Merkmalen sucht, die auf die 
Mitwirkung einer aufernatiirlichen Macht bei der Rettung von 
Fausts Seele hinweisen, der wird sich an die Verse halten: 


Und hat an ihm die Liebe gar 
Von oben feilgenommen, 
Begegnet ihm die selige Schar 
Mit herzlichem Willkommen, 
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Dieser Auffassung kann man den Sat gegeniiber- 
stellen, die Gesamtheit der himmlischen Gestalten sei der 
mannigfaltige Ausdruck der Alliebe, die im Gewande des 
mittelalterlichen Mythos als die dem Helden von oben 
begegnende selige Schar erscheint. So steht scheinbar 
unentschieden Ansicht gegen Ansicht. Die Feststellung 
derselben Geburtsstunde fiir die Figuren der Aphrodite- 
Galatee und der Mater gloriosa offenbart indessen nunmehr 
in dieser Zwillingsgeburt den Gestaltenwandel des Ewig- 
Weiblichen. So gewif sich in der klassischen Gestalt das 
kosmische Prinzip der Urliebe offenbart, so gewif kann 
es kein damit unvereinbares Prinzip sein, das in der 
Mater gloriosa zum Ausdruck kommf. Der unvorein- 
genommene Wager wird demnach das echt Goethische 
Gewicht finden allein in der Schale, die die Naturreligion 
des Dichters und seine Weltfrémmigkeit mif der Vollendung 
Fausts durch Selbsferlésung in sich vereinigt. 


6. 


Dieser Deutung allein entspricht auch die Art, wie die 
Dichtung die Hauptfrage behandelt: das schdpferische 
Fortwirken des Helden im Atherreich. 

Beim Tode von Zelters leftem Sohne spricht Goethe 
in einem Briefe an den Freund vom 19. Marz 1827 die 
Zuversicht aus, die entelechische Monade, die sich auf der 
Erde in rastloser Tatigkeit erhalten habe, werde dereinst 
»desto rascher in die Kamme des Weltgetriebes eingreifen“. 
Diese Ausdrucksweise deutet auf ein iibermenschliches 
Ausma der kiinftigen Wirksamkeit. So ist es zu ver- 
stehen, wenn der Dichter am 26. Januar 1825 gegen den 
Kanzler von Miiller duferte, mit der ewigen Seligkeit 
wiifte er nichts anzufangen, wenn sie ihm nicht neue Auf- 
gaben und Schwierigkeifen zu besiegen bite. Aber dafiir 
sei wohl gesorgt: ,,Wir diirfen nur die Sonne und die 
Planeten anblicken, da wird es auch Niisse genug zu 
knacken geben“ (vgl. auch: Mit Miiller, 8. Juni 1821). In 
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ahnlichem Sinne hatte Goethe, wie erwdhnt, in der »Welt- 
seele“ und in dem Makarienmythos am Schlusse der 
»»Wanderjahre“ der Monade die Aufgabe zugewiesen, sich 
in einen kosmischen Nebel chaotischen Weltstoffs einzu- 
wirken, um sich durch den Puppenstand eines wallenden 
Kometen hindurch zur Vollkommenheit der Kugelgestalt 
eines lebengebdrenden Planeten zu verfestigen. Zu dem- 
selben Bilde griff er auch nach dem Tode Wielands, fiir 
dessen Monas es eine angemessene Aufgabe sei, ,,das 
nebelartige Wesen irgendeines Kometen in Licht und 
Klarheit zu fassen“ (Mit Falk, 25. Januar 1813; Gesprache 2, 
174).1) In weit héherem Grade hatte es nach dieser Auf- 
fassung ein wiirdiges Ziel fiir Fausts gewaltige Entelechie 
bilden miissen, im kiinftigen Leben fiir Tausende von 
Millionen eine Welt zu formen, nachdem er bereits im 
irdischen Dasein ein weites Land fiir Millionen geschaffen 
hatte. 

Im Rahmen der Tragédie mufte sich der Dichter damit 
bescheiden, dem Helden im weltfliichtigen Bereich der 
miftelalterlichen Motive ein rein geistiges Wirken zuzu- 
weisen; rein geistig auch in dem Sinne, da sich seine 
Tatigkeit einem unsinnlichen Gegenstand zuwenden mufite. 
Die héchste Substanz dieser Art ist die menschliche Seele; 
in der bildsamsten Form findet sie sich in dem tagelosen 
Gemiit jener, die in derselben Mitternachtsstunde die Welt 
erblickt und wieder verlassen haben. So konnte sich der 
in Fausts Innerem lebende Eros in dem erhabensten 
Stoffe unberiihrter Seelen schépferisch auspragen, und der 
durch das Leben Gelduterte konnte hier in den Sphéren 
reiner Tatigkeit, frei von jedem wilden Begehren nach 
Gottdhnlichkeit, das stolze Wort seines titanischen Bruders 
von einst wiederholen: ,,[ch forme Menschen nach meinem 
Bilde, ein Geschlecht, das mir gleich sei.“ 


1) Vgl. den ,Epilog zu Schillers Glocke“ von 1815: ,der ... von 
uns sich weggekehrt .,. wie ein Komet entschwindend“, 
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So setzt Fausts Entelechie nach dem Tode des Leibes 
ihr Streben nach schopferischer Verwirklichung ihres Selbst 
im Weltstoff fort. Von anderem Genuf als von diesem 
unendlichen Streben von Ewigkeit zu Ewigkeit ist auch 
hier im iiberirdischen Bereich nicht die Rede. Nicht die 
Erlésung vom Streben kiinden ihm die Engel, sondern 
allein die Erlésung durch das Streben; nicht ein Ende 
des Strebens ist das Ziel, sondern unaufhGrlich wachsende 
Hoheit und Reinheit des Strebens selbst wie des Erstrebten. 
Damit ist die im ,,Prolog im Himmel“ aufgeworfene 
Frage nach der: Rettung von Fausts Seele beantwortet. 
Im Reiche der siftlichen Wertgelfungen ward sie einsf 
gestellt; nur eine Stimme aus derselben Sphare konnte 
sie beantworfen. 

Der Freund Schillers hatte einst geplant, mif solcher 
Antwort den Ring der Dichtung zu schlie®en. Aber der 
Greis war iiber diese Fragestellung hinausgewachsen: die 
Entsagung war fiir den Verfasser der ,,Wanderjahre“ eine 
allzu selbstverstandliche Forderung geworden. Eines 
Bekenntnisses zu ihr im Lebensgedicht bedurfte es nicht 
mehr zu einer Zeit, wo der Dichter sie bereits in seinem 
Erziehungsroman der Mit- und Nachwelt gelassen ans 
Herz gelegt hatte. So ist es in der vollendeten Dichtung 
nicht mehr die siftliche Wertung des Helden, nicht mehr 
die Bejahung seines irdischen Wandels, die beherrschend 
das Ganze krént. Nur als Rudiment der Glteren Plane 
und Entwiirfe stehen im Strome des mythischen Geschehens, 
fremd wie ein einsamer Felsblock aus der Vorzeit, die aus 
der unsinnlichen Sphdare der siftlichen Werte erténenden 
Verse: ,,;Wer immer strebend sich bemiiht, den kénnen 
wir erlésen“.') Denn eine ganz andere Frage war es, die 
sich jet dem mit dem Tode Ringenden aufdrangte: das 
Ratsel tat sich auf, wie sein unendliches Streben zur end- 
lichen Vollendung fiihren kénne. Die Lésung offenbarte 


*) Wer fiir die Teilnahme der Liebe von oben die mythische 
Deutung ablehnt, mége auch Vers 11938 ff. hierher rechnen, 


Fausts Himmelfahrt. 89 


Sich der bildnerischen Seele des Dichters im Mythos. 
Auch sie kniipfte an ein Wort des »Prologs“ an, um so 
das Ende an den Anfang zu schliefen. 

Ewig wirkt und lebt das Werdende. Mit der Liebe 
holden Schranken umfa®t es das in schwankender Er- 
scheinung schwebende Alleben. Die Wogen dieses unauf- 
haltsam dahinwallenden Stromes sollten nach der Mahnung 
des Herrn die echten Gétterséhne mit dauernden Gedanken 
befestigen: das ewige Werden zum ewigen Sein gestalten. 
Dieses Werk ist jest vollbracht. Das verkiindet der Schlub- 
chor: der Wandel des Helden in der verganglichen Welt 
war nur ein Gleichnis; er offenbart sich im Ausklang als 
Ausdruck seines unvergdnglichen Wesenskernes. Die dort 
mit unzuldnglichen Mifteln erstrebte Vollendung durch 
Selbstgestaltung ist hier erreicht; das Unzulangliche ist 
Ereignis geworden. Damit ist die Spannung zwischen 
Sollen und Vollbringen, Wille und Tat, Sehnsucht und 
Schicksal gelést. 

Aber die Erl6sung vom faustischen Streben, das Aus-~ 
ruhen im Anschauen der Idee, der Friede der Seele im 
Gefiihle des Einsseins mit dem Weltgrunde: dieses Wunsch- 
ziel der Beschaulichkeit widerspricht Goethes Aktivismus, 
es widerspricht seiner Philosophie der Tat. War doch 
gerade das rastlose Fortwirken der Monade durch alle 
Ewigkeiten die Grundlage seines Unsterblichkeitsglaubens. 
Diesem unendlichen Streben entspricht die Gesamthaltung 
der Szene. Vom ersten Verse an, wo der Wald heran- 
schwankt samt den durch die Wurzeln verklammerfen 
Felsen, ,,Stamm dicht an Stamm hinan“, bis zum leffen 
Hinan, worin die Szene verklingt, drangt, strebt und 
schwebt alles empor: die Gestalten, die Wolken und der 
alles umfassende Raum. Ulnendlich ist die Bewegung; 
denn selbst ihr Ziel, die Himmelskénigin, erblickt der 
Doktor Marianus ,,schwebend nach oben“ (Vers 11992f.). 
Es ist ein unaufhaltsames Streben und Wehen wie im 
,Ganymed“, das Fausts Unsterbliches hinauftrdgt. Dem 
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entspricht es, da der Schlufichor auch in seiner 
auberen Form die vorausgehenden Gesdnge, die die 
Steigerung in die Ewigkeiten preisen, nicht hemmend 
auffanet; er bricht vielmehr aus dem stufenweise sich 
erhebenden Wuchs der Stimmen als deren Bliifenkrone 
organisch hervor. 

Damit stehen Streben und Vollendung, ewiges Werden 
und seliges Sein scheinbar unvermittelt nebeneinander. 
Aber der Gegensafs ist im Sinne des Dichters kein Wider- 
spruch; was menschlichem Denken unfaflich erscheint, 
ist darum noch nicht widersinnig. Denn die Fahigkeifen 
des Menschen sind beschrankt; die Grenzen seines Denkens 
sind nicht die Grenzen des Verniinftigen. Also nicht nach 
dem Wesen der menschlichen Denkart ist die Vereinigung 
der Gegensdtze unbegreiflich, sondern nur nach ihrem 
geringen Grade. Bei der Ejinsicht in diese Schwdche 
muf? sich der an Zeit und Raum gefesselte Erdenbiirger 
bescheiden; doch der Verzicht ist nicht endgiilfig. Die 
Unzulanglichkeit, die uns den Ejinklang zwischen Sein 
und Werden verhiillt, wird durch die Befreiung und 
Sfeigerung der menschlichen Seelenkrafte nach dem Zerfall 
des Erdenleibes iiberwunden werden, soda? der Entelechie 
im Fortwirken nach dem Tode auch diese lebte Erkenntnis 
zufallt. 

Vom Standpunkte dieser seligen Gewifheit erscheint 
die frohe Botschaft des Schlufgesanges als die un- 
gebrochene Fortsepung des naturreligissen Mythos vom 
immerwdhrenden Aufstieg der Entelechie nach dem Tode. 
Es ist kein Sprung ins Ganz-Andere, kein Flug ins allem 
irdischem Erleben Entfremdete, wohin eine welffliichtige 
Phantasie den Dichter entriickt hatte. La®t sich das 
Geheimnis auch nicht betasten und begreifen, so verschlieft 
es sich doch nicht der Ahnung der religidés erschiitterten 
Seele. ,,Gefiihl ist alles; Name ist Schall und Rauch, 
umnebelnd Himmelsglut“ hatte der Jiingling einst im 
Rausche iiberstrémenden Liebesgliickes ausgerufen. Was 
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damals Ausdruck eines hochgestimmten Augenblickes 
gewesen, war jeff zum dauernden Lebensgefiihl geworden. 
Denn ,,der Greis wird sich immer zum Mystizismus 
bekennen, und das hohe Alter beruhigt sich in dem, der 
da ist, der da war und der da sein wird“ (Maximen und 
Reflexionen 806). So ist es auch durchaus iiberzeugend, 
da Goethe nach Vollendung der Dichtung einen Frager 
gerade fiir die SchluRszene im Himmel auf den Mystizismus 
des Greisenalters verwies. Denn in demselben Sinne des 
nur der Ahnung zugdnglichen Geheimnisses verwandelte 
Goethe den Namen des ,,Chorus in excelsis“ in ,,;Chorus 
mysticus.“') 

In die Welt des religidsen Erlebens verlegt der Dichter 
auch sonst ,,das Unschaubare, das ewig tdtige Leben in 
Ruhe gedacht‘ (Maximen und Reflexionen 616; &hnlich 
» Bildung der Erde“ N.S. 9, 270 und ,,Bedenken und Er- 
gebung“ N.S. 11, 57). Das sprechen die bekannten Verse 
aus: ,,Alles Drangen, alles Ringen ist ew'ge Ruh in Gott 
dem Herrn“. Damit hat die Dichtung den Schritt ins ,,Un- 
beschreibliche“ getan. 

Freilich miissen Menschenzungen dort versagen, aber 
eine Gewifheit bleibt auch hier bestehen: das Werden 
ist aus diesem Reiche der Vollendung, wo das Unzulang- 
liche Ereignis geworden, nicht verbannt; es ist vielmehr 
auf eine geheimnisvolle, unaussprechliche Weise darin ent- 
halten. Auch hier herrscht eine und dieselbe Macht wie in 
den vorausgehenden Himmelfahrtsgeséngen und wie am 
Schlusse der Klassischen Walpurgisnacht: die Urliebe, die 
in unablassiger Gestaltung und Umgestaltung die Lebens- 


1) Das Gesprach mit Friedrich Férster (Pniower 974) ist aus 
mehreren Unterhalfungen komponiert und deshalb als Ganzes un-~- 
datierbar. Die hier allein in Betracht kommende Auferung iiber den 
Mystizismus ist auf seinen Besuch bei Goethe vom 4. oder 25. August 
1831 anzusefen. Vermutlich wurde auch erst damals nach Abschluh 
der Dichtung der Name des Schlufichors in der Hauptreinschrift 
geadndert, 
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form sfeigert, im duferlich wandelbaren, im Wesens- 
kern unwandelbaren Sinnbilde des Ewig-Weiblichen. 
Auf ihr und dem ewigen Werden liegt in der vollendeten 
Tragédie allbeherrschend der Schlu®ton. So ist im 
Einklang mit den symbolischen Briefschliissen des 
nimmermiiden Greises das leste Wort seiner Lebens- 
dichtung ein Hinan! 


Der Typus des Humoristen 


Von 


Eduard Berend, Berlin 


nter den mancherlei Vorwiirfen, die heute — nicht 
| nur von Laien — gegen die Literaturwissenschaft 
O00] erhoben zu werden pflegen, steht an erster Stelle 
gewohnlich der, da sie dem Moment der Beeinflussung 
eines Dichters durch andere ein zu grofes Gewicht beilege. 
Der Liferarhistoriker beruft sich demgegeniiber darauf, 
dai man erst wissen miisse, was einer von seinen Vor- 
gdngern iibernommen hat, um zu erkennen, was er Neues 
geschaffen. In der Tat ist ohne eine solche Aussonderung 
iiberhaupt keine Geschichtsschreibung denkbar. Wenn die 
Methode in Miffkredit geraten ist, so liegt das nur daran, 
da haufig aus vereinzelten, mehr oder weniger willkiirlich 
herausgegriffenen Ahnlichkeiten zu weitgehende Schliisse 


gezogen werden. Derartige Mifgriffe kénnen, scheint mir, | 


am ehesien vermieden werden, wenn man moglichst auf 


die literarischen Typen zuriickgeht, wie sie sich mit der) 
Zeit iiberall herauszubilden pflegen. Der Vergleich des| 
individuellen Falles mit dem iiberlieferten Typus gibt den |; 


sichersten Mafistab sowohl fiir die historische wie fiir die 
asthetische Beurteilung; es scheidet sich hier auf den 
ersten Blick der schépferische Genius, der einen neuen 
Typus schafft oder doch einen alten mit eigenem Herzblut 
fiillt, von dem blofen Talent, das dem iiberkommenen 
Schema héchstens neue Nuancen und Effekte abzugewinnen 
versteht. Es kann dabei die off so schwer zu_beant- 
wortende Frage, ob ein Werk von einem bestimmten 
andern abhiangig sei, meist ganz beiseite gelassen werden; 
denn die Bekanntschaft mit dem Typus darf man im all- 
gemeinen voraussefen, und ob ihn der Dichter nun aus 


| 
} 
j 
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diesem oder jenem Werk kennen gelernt hat, ist von 
untergeordneter Bedeutung.) 

Besonders notwendig scheint mir die Beriicksichtigung 
der Typenbildung bei der dichterischen Darstellung mensch- 
licher Gestalten. Am deutlichsten tritt sie hier ja in der 
Theaterkunst hervor, ehemals in den ,,stehenden Masken“, 
spater in den festgelegten Rollenfaéchern (der Bonvivant, 
der Intrigant, die Naive, die komische Alte usw.). Aber 
auch in der Erzaéhlungskunst lassen sich solche Charaktere 
bis in die neueste Zeit unschwer iiberall nachweisen. Wie 
Schiller und Hebbel die méglichen tragischen Konflikte 
bestimmen und zdhlen zu kénnen meinten, so liefen sich 
vielleicht auch die dichterischen Charaktere auf eine ver- 
haltnismafig geringe Anzahl von Grundtypen zuriickfiihren, 
innerhalb deren freilich unendlich viele Spielarten und 
Mischungen méglich sind. Leider fehlt es uns noch sehr 
an guten Einzeluntersuchungen iiber solche Charaktertypen, 
die m. E. fruchtbarer waren als die beliebten Untersuchungen 
iiber einzelne Stoffe, Motive und Formen. Allerdings auch 
wesentlich schwieriger. Denn einmal versagen dabei alle 
bibliographischen Hilfsmittel — und die Untersuchungen 
leiden daher gewohnlich an einer mehr oder weniger zu- 
falligen Auswahl des Materials, die leicht ein falsches Bild 
gibt —; und dann Jat sich der Typus off nicht so einfach 
und sicher bestimmen und abgrenzen wie etwa ein histo- 
rischer Stoff oder ein Sagenmotiv, — weshalb sich die 
Bearbeiter gern an ein duferes Kennzeichen, z. B. den 
Beruf, die Nationalitat, den Familienstand halten, statt in 
den Kern des Charakters einzudringen.?) 


1) Grundlegende Ausfiihrungen hieriiber findet man bei Wilhelm 
Dibelius, Englische Romankunst, 2. Bd. Berlin 1910, S. 386f. 

*) Es sei verwiesen auf die Artikel, die das ,Literarische Echo“ 
(jeht: ,Die Literatur“) seit dem 17. Jahrgang (1914) unter dem Titel ,Ge- 
stalten* fortlaufend bringt; ferner auf die Aufsafreihe von Hans Roh}. 
»Charaktere in der Deutschen Dichtung des 19. Jahrhunderts‘, in der 
Zeitschrift ftir Deutschkunde 1921—22. Ein gutes Muster ist die Unter- 
suchung von H. Schliichtern: ,Der Typus der Naiven im deutschen 
Drama des 19, Jahrhunderts“, Berlin 1910. 
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Wenn ich nun hier den Versuch wage, den Typus des 
Humoristen — nicht des humoristischen Schriftstellers, 
sondern des dargestellten humoristischen Charakters — 
in seiner Entstehung und Entwicklung zu verfolgen, so 
kann das natiirlich nur in Form einer ganz fliichtigen, nur 
die Umrisse andeutenden Ubersichtsskizze geschehen; eine 
den Gegenstand in der Breite und Tiefe auch nur einiger- 
maken erschépfende Behandlung wiirde ein Vielfaches des 
zur Verfiigung stehenden Raumes benétigen. Schon der 
Begriff ,,Humorist“ bediirfte eigentlich zundchst einmal 
griindlicher Erérterung. Uber wenige Begriffe ist ja so 
viel und so ergebnislos gestritten worden wie iiber diesen. 
Auch hat das Wort zu verschiedenen Zeiten ganz Ver- 
schiedenes bedeutet. Die wenigsten von den Personen, 
die ich im folgenden anfiihre, werden von den Verfassern 
selber als Humoristen bezeichnet, ja in manchen Fallen 
hatte der Verfasser wohl gegen diese Benennung protestiert, 
und auch der Leser wird sie vielleicht nicht immer zu- 
treffend finden. Der Raum gestattet es mir nicht, meine 
Auffassung eingehend darzulegen und zu rechffertigen. 
Ich hoffe aber, da? im Verlauf der Untersuchung wenigstens 
soviel klar werden wird, da es sich hier um einen 
einheitlichen Typus mit bestimmten, immer wiederkehrenden 
Merkmalen handelt. Vorlaufig wird die Erklarung geniigen, 
da ich unter einem Humoristen einen Menschen verstehe, | 
der bei allen oder doch den meisten Gelegenheiten eine | 
scherzhaft-ironische Haltung einnimmt, und zwar nicht | 
aus blower Lust an Wit und Spott, sondern auf Grund | 
einer ernsten, ja oft pessimistischen Weltanschauung. 

Kein Zweifel, die Abstammung dieses Typus ist keine 
sehr vornehme: er geht lesten Endes zuriick auf die 
, lustige Person“ der Volksbiihne, den Hanswurst, Harlekin, 
Pickelhering, Kasperl, Gracioso, Truffaldino, oder wie er 
sonst hei®t. Auch verleugnet der Humorist diese Herkunft 
so wenig, daf er nichts lieber aufsebt als eine Narrenkappe, 


und selbst wenn er ein ehrwiirdiger Pfarrer ist, unbedenk- 
Muncker-Festschrift. : 7 


98 ’ Eduard Berend, 


lich als kg]. danischer Hofnarr Yorik durch Frankreich 
reist; er ist sich der allgemeinen Menschennarrheit viel zu 
bewuft, um aus der seinigen ein Hehl zu machen. Auch in 
seinem Aufern zeigt er haufig noch eine gewisse Familien- 
ahnlichkeit mit seinem Ahnhern: er ist entweder lang und 
hager, oder kurz und dick, wenn nicht gar verwachsen, 
oder sonst mit irgend einem auffallenden, zum Lachen 
reizenden Merkmal behaftet, jedenfalls nicht von normalem 
Aussehen. ,,Humoristen sind selfen schén, Humoristinnen 
noch seltener“, sagt Jean Paul, der es wissen mufite. Und auch 
darin erweist sich der Humorist als Nachfahre des Harlekin, 
da® er nur selten die Hauptperson ist, in der Regel an der 
eigentlichen Handlung gar nicht teil hat, sondern sie nur als 
,Driibersteher“, haufig als Sprachrohr des Dichters, dem 
antiken Chor vergleichbar, mit seinen Glossen begleitet.') 

Als Mittelglieder zwischen der ,,lustigen Person“ und 
dem Humoristen lassen sich jene Shakespeareschen 
Narren ansehen, durch deren Witzreden ein ftiefer Sinn 
und eine geheime Schwermut durchschimmert.?) Aber wir 
begegnen bei Shakespeare dem humoristischen Typus 
auch bereits in viel ausgepragterer Gestalt. Ich meine 
nicht etwa Falstaff, den man wohl zuweilen als Humoristen 
bezeichnet hat, indem man das Geschopf mit seinem Schépfer 
verwechselte. Seine tolle Lebenslust und Laune wurzelt 
nicht in tieferen Gemiitsschichien, sondern in flacher Dies- 
seitigkeit. Diese Bliite ist auf einem ganz andern Stamm 
gewachsen, auf dem des Miles gloriosus, des feigen Prahl- 
hanses und wiisten Zechbruders. Eher kénnte man schon 
seinen Kumpan, den Prinzen Heinz, zu den Humoristen 
rechnen. Wie dieser, ,,zu allen Humoren aufgelegt“, véllig 


') Wenn der Humorist die Hauptperson ist, ist meist gar keine 
eigentliche Handlung da, z. B. in Yoriks Reise, Wielands ,,Diogenes‘, 
Jean Pauls ,Giannozzo“, Tilliers ,Mon Oncle Benjamin“, Fontanes 
»otechlin*. 

*) Vgl. Eduard Eckhardt, Die lustige Person im dlteren englischen 
Drama, Berlin 1912 (Paldstra XVII). 
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unbekiimmert um seinen Stand und die Meinung der Welt, 
das ausgelassene Treiben duferlich mitmacht, wahrend 
er innerlich hoch dariiber steht, das ist echt humoristisches 
Verhalten; aber freilich ist der Humor hier mehr Hiille als 
Kern des Wesens. Ganz nahe kommt Shakespeare aber 
dem eigentlichen humoristischen Charakter bereits in der 
Person Hamlets. Gewif, man wird diesen nicht ohne 
weiteres als Humoristen ansprechen. Aber sein in tiefem 
Lebensiiberdru® verankerter Sarkasmus, sein Spiel mit 
dem Wahnsinn, unter dessen Maske er den Menschen die 
bittersten Wahrheiten sagt, seine innere Zwiespdltigkeit 
und der daraus flie®ende Hang zu hypochondrischer, 
griiblerischer Selbstreflexion, seine von des Gedankens 
Blasse angekrankelte Tatenscheu, die ihn nicht zum Lebens- 
und Liebesgenuf kommen und eigentlich zum Helden eines 
Dramas ungeeignet erscheinen lat, — das alles sind typisch 
humoristische Ziige, die uns in der Folge immer wieder 
begegnen werden. Unzweifelhaft ist Hamlet der eigentliche 
Vater unseres Typus. 

Aber Shakespeare hatte mit dieser genialen Schépfung 
eines ganz ,,modernen“ Charakters der Zeit und der natiir- 
lichen Entwicklung weit vorgegriffen. Auf lange hinaus 
blieb der neugeschaffene Typus, soviel ich sehe, ohne 
Nachfolge, und als er dann wieder auftaucht, zeigt er sich 


auf einer viel niedrigeren Entwicklungsstufe. Ich finde | 


dieses Stadium in den moralischen Wochenschriften, namlich 
in dem Charakter der fingierten Verfasser dieser Zeitschriften, 
die sich in der Regel auf den ersten Blattern den Lesern 
vorstellen und auch in der Folge noch hie und da mit ihrer 
Person hervortreten. Alle diese ,,Wochenschreiber“ zeigen 
untereinander eine unverkennbare Familiendhnlichkeit, die 
sich leicht dadurch erklart, da sie sdmftlich Kinder und 
Kindeskinder des beriihmten ,,Spectator“ sind. ‘) 


1) Der einzige Vorldufer, der ,,Tatler“ Isaak Bickerstaff, ist noch 
zu wenig charakterisiert, um fiir unsern Zusammenhang in Betracht 


zu kommen. 
7* 
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Dieser ,,Zuschauer“, dessen Zeichnung bekanntlich von 
Addison herriihrt, der sich dabei selbst Modell gesessen 
hat, ist ein Junggesell in gesepften Jahren mit unregel- 
madfigen Gesichtsziigen, ein wortkarger Sonderling, der 
in seiner Jugend, von Wissensdurst getrieben, alle Lander 
bereist und alle Wissenschaften studiert hat, jest aber ohne 
festen Beruf in London lebt als ein stiller, scharfer,. philo- 
sophischer Beobachter des 6ffentlichen Lebens und Treibens, 
ohne je aktiv an diesem teilzunehmen. Er nennt sich selber 
gelegentlich ,a great humourist“, was nach damaligem 
Sprachgebrauch allerdings nur einen Sonderling bedeutet. 
Aber wir diirfen ihn, cum grano salis, auch in unserm Sinne 
als Humoristen bezeichnen. Sein Junggesellentum, seine 
Globetrotterei, vor allem seine beobachtende, teilnahmlose 
Zuschauerrolle im Weltgetriebe, das sind Ziige, die mit 
dem Wesen des Humors aufs engste zusammenhdngen 
und bei spateren Humoristen geradezu stereotyp werden. 
Was wir bei ihm vermissen, ist der tiefere innere Zwiespalt, 
aus dem der Humor grofen Stiles quillf. Er ist im 
Grunde eine harmonische Natur, ein Freund der aurea 
mediocritas, der biirgerlichen Ordnung, ein Feind aller 
Extravaganzen. Nirgends erhebt er sich iiber das Leben, 
kaum iiber geselischaftliche Vorurteile. Seine Satire ist 
zahm, sein Stil hdchstens ,,launig“, von humoristischer 
Ausgelassenheit meilenfern. Aber eben dieser fiir unser 
Gefiih! etwas seichte, allzu verniinftige, abgeklarte, wohl- 
anstdndige englische Gentleman entsprach vollkommen dem 
Geschmack des Zeitalters der Aufklarung und ward unend- 
lich oft, auch auferhalb der Wochenschriften, nachgeahmt. 
Fiir einen grofiziigigen ,ebrochenen“ Humor war die Zeit 
nicht reif. Einsam und unverstanden steht der Verfasser 
von ,,Gullivers Reisen“ unter seinen Zeifgenossen. Aus 
seinen Werken blickt uns wohl sein eigenes Bild als das 
eines Humoristen gr6ften Stiles an; aber die Verkérperung 
seines inneren Idealmenschen in einer objektiven Gestalt 
ist er uns schuldig geblieben. 
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Allerdings begegnet uns schon um die Mitte des 
18. Jahrhunderts, ebenfalls auf englischem Boden, eine 
Spielart des humoristischen Typus, bei welcher der humane, 
abgeklarte Charakter des Zuschauers ganz ins Gegen- 
feil umgeschlagen ist. Aber nicht einer tieferen Welt- 
anschauung ist dieser Wandel zu verdanken, sondern 
nur einer triiberen Blutmischung. Der Schépfer dieser 
Spielart war Smollet; man findet sie in jedem seiner 
Romane vertreten, zuweilen gleich in mehreren Exem- 
plaren, die sich nur durch Nuancen  unterscheiden. 
Als Beispiel greife ich die Figur des Cadwallader 
Crabtree aus dem ,,Peregrine Pickle“ (1751) heraus. Da 
finden wir zundchst unverkennbare Ahnlichkeiten mit dem 
Spectator: Crabtree ist ein dlterer Junggesell ohne festen 
Beruf, hat sich friiher in ganz Europa herumgetrieben 
und in den verschiedensten Beschdftigungen versucht und 
fiihlt sich nun, wie er versichert, nicht mehr als ein Glied 
der menschlichen Gesellschaft, sondern nur noch als un- 
beteiligter Zuschauer in der Komédie des Lebens. Aber 
er ist ein nichts weniger als wohlwollender Zuschauer, 
vielmehr ein zynischer Menschenverdchter, der mit jedem 
Worte Gift und Galle um sich sprift, jedoch immer in 
humoristischer Faéarbung. Der Typus des Humoristen ist 
hier mit dem des Misanthropen verschmolzen, eine nicht 
gerade erfreuliche, aber fiir die Folge nicht unwichtige 
Mischung. In seinem lebten, weifaus besten Roman, 
dem ,,Humphrey Clinker“ (1771), ist es Smollet gelungen, 
in der wundervollen Gestalt des alten Bramble diese 
Menschensorte auch einmal von sympathischer Seite zu 
zeigen. Aber dieser hypochondrisch-humoristische Jung- 
gesell, der hinter der Maske griesgraémiger, zynischer 
Menschenverachtung ein weiches, empfindsames Herz ver- 
birgt, stellt doch schon einen neuen Typus dar, den man 
héchstens als einen Seitenzweig des humoristischen gelten 
lassen kann, den des ,,gutmiitigen Polterers“, den im 
gleichen Jahre auch Goldoni zum Helden eines Lustspiels 
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machte') und der dann im Roman und Drama bald zur 
stehenden Figur wurde. 

Weit wichtiger als Smollets Romane wurden fiir die 
Entwicklung unseres Typus die Schriften von Sterne. 
Allerdings hat dieser nicht, wie Smollet, Humoristen in 
objektiver Darstellung geschaffen. Der einzige Humorist, 
der in seinen Werken vorkommt, ist (wie bei den Wochen- 
schriften) der Verfasser derselben, der sich das eine Mal 
Tristram Shandy, das andere Mal Yorik nennt, im Grunde 
aber ein und dieselbe Person ist, namlich der Dichter 
selber. Immerhin lat sich doch aber das Ich dieser 
Erzdhlungen bis zu einem gewissen Grade von dem Ich 
des Verfassers abtrennen und objektiv betrachten. Da 
finden wir nun einzelne uns schon bekannte Ziige: Tristram 
wie Yorik sind Junggesellen (wenn auch keineswegs 
weiberfeindlich), lang und hager von Gestalt, leidenschaft- 
liche Reisende (Yoriks Reise ist ja nur eine schwdchere 
Wiederholung der Tristramschen im 7. Teil). Allerdings 
reisen sie nicht, um pedantisch Kenntnisse zu sammeln, 
sondern von hypochondrischer Unrast getrieben, roman- 
tisch-ziellos ins Blaue hinein, nirgends lange verweilend, 
nur nach kleinen sentimentalen Abenteuern haschend. Und 
hier offenbart sich bereits ihr fundamentaler Gegensaf zu 
dem verniinftigen, geseften Spectator-Typ: nichts ist ihnen 
verhafter als steife Ernsthaftigkeit (gravity), wohlbedachte 
Weltklugheit und ,,gesunder Menschenverstand“, nichts 
lieber als Ausgelassenheit, Tollheit, Narrheit und Regel- 
losigkeit, kurz, Irrationalismus in jeder Form.?) Voll- 
kommen gleichgiiltig gegen die Meinung der Leute, spielen 


') ,Humphrey Clinker“ erschien Anfang 1771; die Erstauffiihrung 
von Goldonis ,Burbero benefico* war am 4, November 1771. Eine 
Abhdngigkeit ist also nicht ausgeschlossen, zumal auch Nebenziige 
iibereinstimmen. 

*) Yorik wird gelegentlich auch als arglos und weltunerfahren 
bezeichnet, aber man glaubt ihm diesen unhumoristischen Zug nicht 
recht, der vielmehr zum Don Quichote-Typus gehort. 
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sie mit Vorliebe selber die Rolle des Narren, verbergen 
unter Wiben ihre innere Sentimentalitat und springen ohne 
Ubergang von einer Stimmung in die andere. Und ebenso 
Schroff unterscheiden sie sich durch ihre  siidlandische, 
sanguinische, wenn auch sentimental und melancholisch 
untermalte ,,aité de coeur“ von den iibellaunigen, 
nordisch-diistern, cholerischen Humoristen Smollets. Es 
ist aber wohl zu beachten, da® auch bei Sternes Helden, 
wenn sie sich auch gerne als Philosophen geben, der 
Humor doch im Grunde noch Temperamentssache ist, 
mehr naives Weltgefiihl als bewuBte, iiberlegte und iiber- 
legene Weltanschauung. Den humoristischen Typus mit 
philosophischem Gehalt zu fiillen, blieb der deutschen | 
Literatur vorbehalten. ete 

Bereits die deutschen Wochenschriften hatten, auf 
Bodmers Empfehlung, wiederholt als Aushdngeschild die 
Namen antiker Philosophen vorgenommen, eines Sokrates, 
Demokrit, Diogenes. Im Gewande griechischer Weltweisen 
erscheinen auch in Wielands Romanen die Humoristen. 

Der erste, den er sich zum Reprdsentanten einer ,,humo- 
ristischen Art zu philosophieren“ wdahlte, war bezeichnender 
Weise der genuffrohe Aristipp, der im ,,Agathon“ in 
einer untergeordneten Rolle auftritt und sich deutlich als 
ein nach Griechenland verpflanzter, nur weniger gutmiitiger 
Spectator erweist. Im Besis eines Vermégens, das ihm 
gestattet, seiner Neigung gemda? mehr einen Zuschauer 
als einen Akteur auf dem Schauplaf der Welt vorzustellen, 
lebt er am Hof des Dionys als eine Art verfeinerter Hof- 
narr: ,,Niemand wufte so gut wie er die Weisheit unter 
der gefdlligen Gestalt des lachelnden Scherzes und der 
guten Laune in solche Gesellschaften einzufiilren, wo sie 
in ihrer eigenen Gestalt nicht willkommen ware. Er besa 
das Geheimnis, den Grofen selbst die unangenehmsten 
Wahrheiten mit Hiilfe eines Einfalls oder einer Wendung 
ertraglich zu machen, und sich an dem langweiligen 
Geschlechte der Narren und Gecken ... durch einen Spott 
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zu rachen, den sie dumm genug waren, mit dankbarem 
Lacheln fiir Beifall anzunehmen.“ [Ein Verhalten, das fiir 
spatere Humoristen in dhnlichen Lagen vorbildlich ge- 
worden ist! Die Philosophie Aristipps, von der Wieland 
einen Abrif gibt, isi freilich nichts weniger als humoristisch; 
es ist die triviale, jeden héheren Schwungs bare, allen 
tieferen Problemen ausweichende Lebensweisheit des ge- 
sunden Menschenverstandes, deren oberstes Gesef die 
goldene Miftelstrafe ist. Als Wieland im Alter den Aristipp 
noch einmal als Helden eines grofen Romans vorfiihrte, 
lie? er die humoristischen Ziige ganz fallen, was _ sich 
schon duferlich darin dokumentiert, daw der Junggesell 
zum Ehemann wird. 

Der ,,Agathon“ ist wahrscheinlich geschrieben, bevor 
Wieland mit Sternes Werken bekannt geworden war. Die 
ndchste Gestalt, die wir hier anzufiihren haben, der ,,rasende 
Sokrates“, Diogenes von Sinope, steht vollkommen im 
Zeichen Sternes. Das zeigt sich schon darin, dal Wieland 
sich diesmal den exzentrischen Sonderling unter den 
griechischen Weisen zum Helden wahlt, den zynischen 
Philosophen der Tonne, den ersten ,,Weltbiirger“, der sich 
von allen Bediirfnissen und Safungen der biirgerlichen 
Gesellschaft lossagte und mit schlagendem Wit den 
Groen die bittersten Wahrheiten an den Kopf warf. 
Bezeichnender Weise lda@t ihn Wieland gleich anfangs 
verdchtlich von dem _ salbenduftenden, an den Tafeln 
der Reichen schmarofenden Aristipp sprechen. Wie 
_ Sternes Helden ist Wielands Diogenes ein geschworener 
Feind aller feierlichen Ernsthaftigkeit, spielt bewuf®t den 
| narrischen Sonderling und macht sich geflissentlich zum 
- Gespott der Toren. Echt humoristisch ist besonders seine 
groke Volksrede iiber den Mann im Mond, eine jener bei 
spdteren Humorisfen so beliebt gewordenen 6Offentlichen 
Ansprachen, worin sich der Redner iiber seinen Gegen- 
stand, seine ZuhGrer und sich selber lustig macht, sich in 
immer ftolleren Humor hineinredet, um unvermutet mit 
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einer frivialen Nichtigkeit zu enden. Leider nur hat es 
Wieland fiir nétig gehalten, um seinem eleganten Publikum 
den ungehobelten Gesellen schmackhafter zu machen, 
ihn ein wenig zu ,,veredeln“, was ihm nur zu gut gelungen 
ist: aus dem schmugigen Zyniker ist ein wohlgesitfeter, 
feiner Spotter geworden, aus dem rauhen Naturburschen 
ein sanfter Naturschwarmer, aus dem Apostel der Bediirfnis- 
losigkeit ein Apologet heitern Sinnengenusses, aus dem 
zynischen Menschenverdchter ein empfindsamer Menschen- 
freund, kurz, aus dem ,,rasenden Sokrates“ ein ,,gut- 
herziger, frohsinniger und (mit Erlaubnis zu sagen) ver- 
niinftiger Sonderling“. Durch diese unangebrachte ,,Rettune“ 
hat Wieland die schénste Gelegenheit verpaft, einmal 
einen Humoristen in Reinkultur zu geben. 

Hatte Wieland den Diogenes, nach dem Voprbild 
Sternes, sein Wesen selber darstellen lassen, so gab er in 
seinem komischen Hauptwerk, der ,,Geschichte der Abde- 
riten“, wieder, wie im ,,Agathon“, das objektive Bild eines 


Humoristen. Hier bot ihm ja schon die Uberlieferung den | 


»lachenden Philosophen“ Demokrit als Sohn Abderas. 
Wieland macht aus ihm wieder einen antiken Spectator. 
Demokrit hat sein ererbtes Vermégen dazu verwandt, auf 
langjdhrigen Reisen durch die ganze bewohnte Erde 
seinen Gesichtskreis zu erweitern und besonders ,,den 
Menschen in seiner Nacktheif und in allen seinen Ejin- 
kleidungen und Verkleidungen“ zu studieren. Nach zwanzig 
Jahren in seine Vaterstadt zuriickgekehrt, nimmft er zum 
Erstaunen seiner Mitbiirger keine Staatsstellung an und 
bleibt unverheiratet. Mit Wis, Satire und Ironie zieht er 


gegen die Albernheit der Abderiten zu Felde; aber, gut- | 


miitiger als Aristipp, kann er auch selber Scherz ver- | 


tragen. Neu ist hier nicht der Charakter, aber die Situation: 
der Humorist unter Spiebbiirgern, die seinen iiberlegenen 


Wit nicht verstehen und fiir Narrheit oder Affektation | 
halten. Es ist Wielands Verdienst, diesen spdter so gern, 
verwerteten Gegensag richtig erfaft und wirksam heraus- | 
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gearbeitet zu haben. Aber freilich — allzu hoch erhebt 
sich Demokrit nicht iiber seine Umgebung. Er ist der 
Weltbiirger, der iiber den engen Horizont der Kleinstadt 
hinausblickt, nicht, wie der Humorist grofen Formats, der 
Biirger einer andern Welt, dem alles irdische Treiben gleich 
narrisch vorkommt. Bezeichnend ist, da® Wieland einmal 
Demokrits ewiges Lachen damit rechtfertigt, da der Mann 
in Abdera gelebt habe; in Korinth, Smyrna oder Syrakus 
wiirde er nicht mehr gelacht haben als jeder andere Bieder- 
mann! Demokrits Weltanschauung ist, wie Wielands eigene, 
nicht aus einer schmerzgepriipften, an den Widerspriichen 
des Lebens leidenden Seele geboren, sondern aus einem 
gebildeten, aufgeklarten, kosmopolitischen, harmonisch ge- 
stimmten Geiste. 

Einmal jedoch hat sich Wieland auch an die Zeichnung 
eines Humoristen gewagt, der eine ganz andere’ Welt- 
anschauung vertritt. Ich meine seinen Peregrinus Proteus, 
der wenigstens in seiner lebten Entwicklungsphase als 
Reprdsentant eines grokziigigen ,,gebrochenen“® Humors 
anzusehen ist. Im Gegensasé zu dem Spotter Lukian, dem 
Vertreter des Durchschnitts und der gesunden Vernunft, 
ist Peregrinus eine enthusiastische, genialisch-damonische 
Natur, bei der ,,alles iiber die Aristotelische Linie der 
Mafigung hinausgeht“. Er hat, wie schon sein Name 
andeutet, ein unstetes Wanderleben gefiihrt und duferlich 
wie innerlich die verschiedensten Phasen durchgemacht, 
bis er auf dem Sfandpunkt des ,,hohen Zynismus“ 
angelanet ist. Sein einziges Bestreben ist nun, den 
herrschenden Maximen und Sitten seiner Zeit ins Gesicht 
zu schlagen und alle seine Reden und Handlungen zu 
einer lebendigen Satire auf die Laster und Torheiten der 
Menschen werden zu lassen, unbekiimmert um den all- 
gemeinen Haft, den er sich dadurchfzuzieht. Aus Lebens- 
iiberdru® und Sehnsucht nach einem hdheren Sein ent- 
Schlieft er sich endlich zu freiwilligem Feuertode, halt sich 
aber, echt humoristisch, vorher selber die Leichenrede. 
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Ganz hat ja Wieland auch bei diesem ,,menschenfeindlichen, 
bissigen und halbtollen zynischen Hunde“ nicht auf seine 
Rettungskiinste verzichtet; wenigstens auferlich hat er ihn 
etwas salonfahiger zu machen versucht. Im ganzen_ hat 
er es hier aber doch in erstaunlichem Grade verstanden, 
Sich in einen seinem eignen Wesen diametral entgegen- 
gesebten Charakter einzufiihlen und denselben, wenn auch 
nicht als Ideal, doch als in seiner Art berechtigt erscheinen 
zu lassen. In manchem Zug fiihlt man sich ja an Smollets 
zynische Humoristen erinnert; aber alles ist hier philoso- 
phisch verallgemeinert und vertieft, wie iitberhaupt Wielands 
Verdienst gegeniiber seinen englischen Vorbildern darin 
besteht, die Humorisfen zu Vertretern bestimmter philo- 
sophischer Welfanschauungen gemacht zu haben. Die indivi- | 
duelle Ausformung der Gestalten ist dariiber freilich manch- 
mal zu kurz gekommen. Auch lat das griechische Kostiim 
das _ spezifisch Moderne des humoristischen Typus nicht 
zu seinem Recht kommen. Nach diesen beiden Richfungen 
— und nicht nach diesen allein — wurde er ergdnzt durch 
Jean Paul. 

Von den Zeitgenossen wurde Jean Paul vielfach als 
der eigentliche Schdépfer des humoristischen Typus an- 
gesehen. Das trifft, wie ich gezeigt zu haben glaube, nicht 
zu. Der Typus war in seinen wesentlichen Ziigen schon 
vor ihm ausgebildet; nur erscheinen bei ihm alle diese 
Ziige in ungleich scharferer, differenzierterer und bewufterer 
Auspraégung. Jean Paul war bekanntlich der erste, der das 
Wesen des Humors theoretisch tiefer ergriindete. Die 
Humoristengestalten seiner Romane waren zugleich Schépfer 
und Geschépfe seiner theoretischen Ansicht. Es sind sehr 
bewubte Schépfungen, doch aber nichts weniger als blut- 
leere Abstraktionen. 

In fast jedem seiner Werke begegnet uns ein charakte- 
ristischer Vertreter unseres Typus. Schattenhaft taucht 
bereits in der noch rein satirischen ,,Auswahl aus des 
Teufels Papieren“ die humoristische Gestalt des reisenden 
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Bratschisten Wolfgang Habermann auf. Schon fesfer um- 
rissen, doch noch nicht ganz organisch durchgebildet ist 
Doktor Fenk in der ,,Unsichtbaren Loge“. Im ,,Hesperus“ 
ist der Held, Viktor, ein halber oder Drittels-Humorist. 
Der ,,Siebenkds“ bringt gleich ein Paar Humoristen, 
namlich auver dem Helden noch dessen Busenfreund Leib- 
geber, der dann im ,,Titan“ als Schoppe wieder auffritt und 
die reinste und héchste Verk6rperung des Typus darsfellt. 
Ihm nahe verwandt ist der kiihne Luftschiffer Giannozzo 
im ,,Anhang zum Titan“. In dem Vult der ,,Flegeljahre“ 
endlich hat der Dichter die humoristische Halffe seines 
eignen Ichs objektiviert. ') 

Jeder von diesen Humoristen hat, wie Volkelt feinsinnig 
nachgewiesen hat, seine eigene, unverwechselbare Nofe. 
Deutlich hebt sich z. B. von dem weichen, menschen- 
freundlichen, weltfremden, kleinstadtischen Siebenkds sein 
Starker, grimmiger, grofziigiger Milchbruder Leibgeber ab. 
Aber freilich sind sie alle nur Abwandlungen eines gemein- 
samen Grundtypus, und wir diirfen sie in unserm 
Zusammenhang in corpore betrachten. 

Da finden wir nun, wie gesagt, im wesentlichen nur 
uns bereits verfraute Ziige. Aber was-bei den Vorgdngern 
oft halb zufallig war, ist bei Jean Paul bewuft aus dem 
tiefsten Wesen des Humors abgeleitet. So hat er z.B. 
geflissentlich allen seinen Humoristen schon im Aufern 
irgend etwas Auffallendes, von der Norm Abweichendes 


1) Wenn Volkelt in seiner tiefschiirfenden Studie iiber die Kunst 
des Individualisierens in den Dichtungen Jean Pauls (1902) auch 
Roquairol in diese Reihe stellt, so vermag ich ihm nicht zu folgen. 
In Roquairol sehe ich den Vertreter eines andern Typus, den ich als 
den des Astheten bezeichnen michte, und dessen Entwicklungslinie 
von Werther tiber Anton Reiser und William Lovell bis zu Tonio 
Kroger und Pitt Sintrup sich verfolgen lat. Derselbe beriihrt sich 
wohl mit dem Humoristentypus, ist aber doch deutlich von diesem zu 
unterscheiden. Auch Kafenberger ist kein Humorist in unserm Sinn, 
sondern eine rein komische Figur. Hoppedizel in der ,Unsichtbaren 
Loge“ und Worble im ,Kometen* sind bloBe Spabmacher. 
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gegeben: ein Muttermal (Fenk, Siebenkds), Pockennarben 
(Vult), einen Hinkfub (Schoppe). Namentlich dieses sym- 
bolische Hinken hat sich auf viele spatere Humoristen ver- 
erbt.!) Fenk ist ausgesprochen haflich, Siebenkaés im 
Gesicht ,,mehr geistreich, angespannt, eckig und scharf als 
glattsch6n“. Leibgeber und Siebenkds sind lang und 
hager wie Sternes Helden. Alle lieben sie leidenschaftlich 
die Freiheit und Unabhangigkeit, haben daher entweder 
keinen Beruf oder einen freien (Arzt, Advokat, Kiinstler). 
_Leibgeber schlagt die Stelle beim Grafen Vaduz als ,,ein 
schweres, dumpfes Siechbette“ aus und iibernimmt die als 
Reisebegleiter Albanos nur unter der Bedingung vollster 
Unabhdngigkeit und ohne Bezahlung. Er vertragt kein 
Zusammenwohnen, selbst mit Freunden, lebt am liebsten 
anonym und wechself daher bestandig seinen Namen. 


In der Mehrzahl sind Jean Pauls Humoristen Hage- j 
stolzen. Siebenkds, der sich ins Ehejoch hat spannen | 


lassen, schiittelt es gewaltsam wieder ab. Die Unvertrag- 
lichkeit von Humor und Liebe, die wohl mancher von 


———_____ 


Jean Pauls Vorlaufern schon geahnt hatte, hat doch er. 


erst eigentlich ergriindet. Ich erinnere nur an die spdter 
so off nachgeahmte, nie iibertroffene Darstellung, wie 
Schoppe sich in Scham und Trot gegen das Verliebtwerden 
straubt und es kaum seinem Tagebuch anverfrauen mag. 

Die Zuschauerrolle des Humoristen wird am reinsten 
von Giannozzo durchgefiihrt, der sich das Menschentreiben 
nur aus der Vogelperspektive mit ansieht und sich héchstens 
einmal zu einer kurzen Gastrolle auf die Erde herablaft, 
aber auch von Schoppe, dem das Schauspiel des Lebens 
nur dazu gut ist, es auszupfeifen. Alle Jean Paulschen 
Humoristen sind passionierte Weltbummler. Habermann 
hat, ein Vorlaufer (im eigentlichen Sinn) Peter Schlemihls, 
das rechte Bein am arktischen und das linke am ant- 

1) z. B. Bonaventuras Nachtwdchter, Dr. Holm in Spielhagens 


»Die von Hohenstein*, Onkel Jason in Georg Hermanns »Jettchen 
Gebert“. Raabes Velten Anders hat eine lahme Hand. 
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arktischen Pol, Fenk ist wenigstens in der Schweiz und 
Italien gewesen, Schoppe ,,eine in ganz Europa hin- und 
) herfahrende Léuferspinne“, Vult schon mit vierzehn Jahren 
aus dem Elternhaus in die Welt entlaufen. Nur Siebenkds 
ist nicht weit herumgekommen und daher auch der einzige, 
dessen Menschen- und Weiberkenntnis beschrankt ist und 
der mit dem Spiebiirgertum, das die andern brennend 
hassen, auf einigermafen friedlichem Fufe lebt. i 

Gemeinsam ist den Humoristen Jean Pauls ferner die 
véllige Unbekiimmertheit um die Meinung der Welt; sie 
legen es geradezu darauf an, durch Exzentrizitdaten in 
Kleidung, Handlung oder Rede als narrisch und _ iiber- 
geschnappt zu erscheinen; sie denken alle wie Siebenkas, 
der auf den Vorwurf seiner Frau, man miisse ihn ja fiir 
nicht recht gescheut halten, seelenruhig erwidert: ,,Bin 
ich’s denn?“ Wie Sternes Helden rechnen sie auch bei 
ihren humoristischen Reden gar nicht darauf, verstanden 
zu werden, und wenden sich damit gern an ungebildete 
Leute, Kinder oder gar Tiere. 

Natiirlich sind sie auch, wie ihr Schépfer, alle griind- 
lich sentimental, verstecken aber ihr Gefiihl unter Witen 
und Zynismen. Schoppe, der ,,lieber seinen Stei? als sein 
Herz aufdeckt“, bringt keine Liebeserklarung iiber die 
Lippen, héchstens seinem Hunde zeigt er einmal sein 
wahres Gefiihl. 

Der dem Humoristen eigene Hang zu hypochondrischer, 
griiblerischer Selbstreflexion, der schon bei Hamlet so - 
deutlich hervortritt, ist bei den Jean Paulschen Humoristen 
besonders stark betont, so bei Viktor, wenn er, wie 
Wielands Proteus, eine ironisch-tiefsinnige Leichenrede 
auf sich selber halt, am starksten bei Schoppe, der sich 
bis zum offenen Wahnsinn in die Fichtesche Ich-Philosophie 
verbohrt. 

Als ein spezifisch Jean Paulscher Zug sei schlieflich 
noch die Red- und Schreibseligkeit seiner Humoristen und 
ihre barocke,. bizarre, mit Bildern und gelehrten An- 
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spielungen bis zur Unverstandlichkeit gespickte Ausdrucks- 
weise hervorgehoben, die bei Schoppe sogar, wie es heift, 
seinem stummen Denken anhaftet. 

Damit ware das Bild des typischen Jean Paulschen 
Humoristen ungefahr umrissen. Blicken wir nun noch einmal 
zuriick auf seinen wichtigsten Vorlaufer, Wieland, so ist 
es zundchst schon als Fortschritt anzusehen, da® an die 
Stelle der mehr oder weniger idealisierten, abstrakten 
antiken Philosophen nunmehr  scharf_ individualisierte 
deutsche Gegenwartsmenschen traten, ohne daf deshalb 
von dem Gehalt an Weltanschauung das geringste preis- 
gegeben wurde. Viel wichtiger aber ist der Unterschied 
in der Weltanschauung selber. Wielands Humoristen waren 
— hdéchstens Peregrinus Proteus ausgenommen, der aber 
vom Dichter selber eben als Ausnahmeerscheinung hin- 
gestellt wird — echte Kinder der Aufklarung, des Rationa- 
lismus, des Leibnizschen Optimismus. Die Grundstimmung 
der Jean Paulschen Humoristen ist in den irrationalistischen 
Gegenstr6mungen des achtzehnten Jahrhunderts verankert. 
Der faustisch-titanische, ewig unbefriedigte Drang der 
Geniezeit, das Rousseausche Gefiihl der Ubersdttigung 
von Kultur und Bildung, das pietistische Bewuftsein der 
Eitelkeit. und Vergdnglichkeit alles Irdischen, die roman- 
tische Empfindung der 6den Leerheit und schalen Gemein- 
heit der Wirklichkeit, das alles vereinigt gibt ihrem Humor 
die hamletisch-schwermiitige Grundfarbe'), die sich in den 
einzelnen Gestalten allerdings verschieden abtont. 

Ich glaube nicht von persdnlicher Vorliebe bestochen 
zu sein, wenn ich in Jean Pauls Humoristengestalten, be- 
sonders in seinem Humoristen xat’ &¢oxnv, Leibgeber- 
Schoppe, den Héhepunkt der Entwicklung unseres Typus 
sehe. Es ist hier tatsdchlich alles, was an Entwicklungs- und 
Steigerungsméglichkeit in dem Typus steckte, restlos her- 
ausgeholt und den Nachfolgern kaum noch zu selbstandiger 

1) Es sei nur auf die Szene verwiesen, wo Siebenkds auf dem 
Friedhof mit einem Totenschadel philosophiert (8. Kapitel). 
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Ausgestaltung Raum gelassen. Hdéchstens noch nach der 
Seite der Lebenswahrheit konnte Jean Paul iibertroffen 
werden und ist er iibertroffen worden; aber es geschah dann 
immer auf Kosten anderer Vorziige, namentlich des welt- 
anschaulichen Gehalts. 

Es sei mir gestattet, iiber die spdtere Entwicklung hier 
nur noch ein paar ganz kurze Andeutungen zu geben und 
mich dabei auf die deutsche Literatur zu beschranken, in 
der sich der Typus immer der gréften Beliebtheit erfreut 
hat. In der franzésischen Liferatur ist er zwar durch so 
wundervolle Gestalten wie Claude Tilliers Onkel Benjamin 
und Rostands Cyrano de Bergerac vertreten, hat sich aber 
doch, soviel ich sehe, nicht so vollig eingebiirgert wie bei 
uns. 

Jean Pauls Humoristen sind zwar tief durchdrungen 
von der Unzulanglichkeit alles Irdischen und der Zwie- 
spdltigkeit des Menschentums, aber sie sind darum noch 
keine halt- und kraftlosen, alles in Frage stellenden Nihi- 
listen. Selbst wenn sie, wie Schoppe, nicht mehr an eine 
objektive Existenz von Gott und Jenseits glauben kénnen, 
tragen sie in sich das, was Jean Paul in der ,,Vorschule 
der Asthetik“ ,,die vernichtende oder unendliche Idee des 
Humors“ nennt, einen letten, héchsten Ernst, der ihren 
Scherzen pathetischen, ja tragischen Anstrich gibt. Dieser 
leste innere Halt geriet nun in der Folge mehr und mehr 
ins Wanken. Man kann das schon in den ,,Nachtwachen“ 
von Bonaventura (Friedrich Gottlob Wetel) beobachten, 
deren Held, in der Hauptsache ein getreues Ebenbild von 
Leibgeber-Schoppe bzw. Giannozzo, zwar noch der mora- 
lischen Erhebung, der Ergrimmung iiber Laster und Bos- 
heit fahig ist, aber in seiner hoffnungslosen inneren Zer- 
rissenheit dem Nihilismus doch schon bedenklich nahe 
kommt, wie ja das Werk auch in ein dreimaliges schauer- 
liches_ ,,Nichts“ ausklingt. Eine Stufe tiefer auf dieser 
Bahn steht bereits E. T. A. Hoffmanns genialischer 
Kapellmeister Kreisler, zweifellos der bedeutendste roman- 
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tische Vertreter unseres Typus'), dessen bis auf den Grund | 
gespaltenes Innere nur von einer lesten Klammer noch 
zusammengehalten wird, von dem Glauben an die Heilig- 
keit der Kunst. Die bis zum 4ufersten gespannte Saite 
des Humors gibt nur noch schrille, grelle Tone von sich. 
Noch ein kleiner Ruck, und die Saite ist gerissen, wir 
stehen bei dem védllig nihilistischen, miiden, sich nur in 
sich selbst bespiegelnden ,,Weltschmerz“, der Modekrank- 
heit des Vormdarz. Der Humorist nimmt damals, unter 
dem sichtlichen Einflu@ von Gestalten wie Lord Byron 
und Fiirst Piickler-Muskau, einen nonchalanten, welt- 
mdannisch-blasierten, aristokratischen Charakter an. Sein 
unentbehrliches Requisit wird die Zigarre, ,,die grove 
Trostspenderin des 19. Jahrhunderts“. Fiir den jung- 
deutschen ,,Salonhelden“ wird ,,der ironische Zug um die 
Oberlippe“, der humoristische Jargon geradezu obliga- 
torisch, wenn auch der Humor nur selten als Quintessenz 
des Charakters erscheint.. Als nicht unsympathische Ver- 
treter dieses Stadiums k6nnen gelten der Chevalier Fédor 
von St. Erval in Holteis ,,Lorbeerbaum und Bettelstab“ 
und Immermanns Baron von Miinchhausen, der freilich 
in Karrikatur und Satire stecken geblieben ist. 

Der Riickschlag, der seit der Mitte des 19. Jahrhunderts 
mit dem Aufkommen der biirgerlich-realistischen Richtung 
gegen die zersefenden Tendenzen des Vormarz erfolgte, 
]a®t sich sehr deutlich auch an unserm Typus nachweisen. 
Noch fiir langere Zeit behalt der Humorist allerdings 
seine aristokratische Abkunft und die weltmdnnischen 
Alliiren, aber er iiberwindet allmahlich die innere Leere | 
und Haltlosigkeit und gewinnt Kraft zu praktischer Be- 
fatigung, was sich meist duferlich darin bekundet, dak | 
er — heiratet. Dieser moralische Gesundungsprozef ist 
freilich in &sthetischer Hinsicht nicht immer ein Gewinn, 


1) Bei Tieck finde ich erst in seinen spdteren Novellen humo- 
ristische Charaktere, z. B. den Bilderfalscher Eulenbéck in den 
»Gemidlden* und den Malerpoeten Labitte im ,Hexensabbath*. 


_ Muncker-Festschrift. 8 
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er bedeutet meist eine Abschwdchung, zuweilen eine Ver- 
leugnung des Charakters als Humoristen. Als Beispiele 
dieser Entwicklung nenne ich den Baron von Dystra in 
Gubkows ,,Rittern vom Geist“, Herrn von Fink in Freytags 
,ooll und Haben“ und den Baron von Oldenburg in 
Spielhagens ,,Problematischen Naturen“, alle drei typische 
aristokratische, blasierte, skeptische Humoristen, die aber 
am Schluk, gewissermafen bekehrt, als Manner der Tat 
und Ehemdnner dastehen.') V6llig iiberwunden ist die 
vormarzliche Zerrissenheit bereits in der prachtigen Gestalt 
des Konrad Bolz in Freytags ,,Journalisten“, mit dem auch 
der biirgerliche Humorist wieder in seine Rechte tritt;*) 
die weltmdnnische Nonchalance geht nun in die derbe 
Ungeniertheit und gelehrte Schnoddrigkeit verbummelter 
Studenten iiber. 

Mit neuem tiefen Gehalt hat den etwas schablonenhaft 
gewordenen Typus dann vor allem Wilhelm Raabe 
erfiillt, der an Zahl und Mannigfaltigkeit humoristischer 
Charaktere unmiftelbar neben Jean Paul steht. Anfangs 
noch etwas herk6mmlich anmutend, gewinnen seine Humo- 
risten bald ihr eigenes Gesicht, ihre eigene Sprache und 
Weltanschauung, eine stille, tiefe Resignation, die sich mit 
dem Leben abfindet, ohne sich iiber dessen Erbarmlichkeit 
einer Tauschung hinzugeben. Ein Humorist gréften 
Formates ist namentlich Velten Anders in den ,,Akten 
des Vogelsangs“. Aus spdterer Zeit wiibte ich dieser 
iiberragenden Gestalt nur eine als ebenbiirtig zur Seite zu 
stellen, den alten’ Major von Stechlin, durch dessen Mund 
Fontane seine echt humoristische Weltanschauung am 
reinsten verkiindet hat. — 


') Eine ganz dhnliche Entwicklung macht in Dickens’ Roman 
,Our mutual friend“ das humoristische Freundespaar Eugen Wrayburn 
und Mortimer Lightwood durch. 

*) Ein Vorlaufer von Bolz ist der Hauptmann Klinker in Kofebues 
Lustspiel ,Das Epigramm‘, ein Nachlaufer der Redakteur Havelmiiller 
in Heinrich Seidels ,,Leberecht Hiihnchen‘. 
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Ich hoffe, mit dieser raschen Ubersicht wenigstens die 
wichtigsten Etappen in der Entwicklung des Humoristen- 
fypus beriihrt und dabei zugleich dessen wesentliche aubere 
und innere Merkmale deutlich gemacht zu haben. Als 
dufere Kennzeichen kann man das Hagestolzentum, die 
Globetrotterei, die Beruflosigkeit, die kérperliche Anomalie 
ansehen, als innere die Zwiesp&ltigkeit, das Draufen- und 
Driiberstehen, den Hang zur Selbstreflexion, das Spielen 
mit Narrheit und Wahnsinn, die Gleichgiiltigkeit gegen das 
Urteil der Welt usw. Einzelne von diesen Ziigen kommen 
natiirlich auch bei andern Typen vor, und nicht bei jedem 
Humoristen sind sie alle deutlich ausgepragt; sie geniigen 
aber jedenfalls, um unsern Typus von verwandten, wie 
_ etwa dem Astheten, dem Bohémien, dem Sonderling, dem 
gemeinen Spafmacher, zu unterscheiden. So gewif alle 
diese Merkmale irgendwie mit dem Wesen des Humors 
zusammenhdngen, so wird doch niemand verkennen, da 
bei ihrer ewigen Wiederkehr auch die literarische Tradition 
stark mitspielt. Eines laft sich dabei genau beobachten: 
Dichter, die selber keinen Humor haben, verm6égen auch 
keinen rechten Humoristen zu gestalten und halten sich 
daher, wenn sie es doch versuchen, ganz an die iiber- 
kommene Schablone, die man deshalb bei ihnen am hand- 
greiflichsten studieren kann, z. B. bei Spielhagens Baron 
Oldenburg oder Sudermanns Grafen Trast. Unter den 
Handen eines echten Humoristen aber fiillt sich das aus- 
geleierte Schema immer von neuem mit Blut und Leben. 
Der Humor gehort eben zu jenen aus dem innersten Heilig- 
tum der Individualitat quellenden Sdften, die sich nicht 
kiinstlich herstellen lassen. 


8* 


= 


vi fn 

~ i 
—- 

— 


” - (its iA =a eid ay 

4 : x = if tg ; > Rg? 

‘ nthe Cae 

, i Pera ie een 
i Levin MOTT G 


= 76 ae 
i 


Das goldene Zeitalter 
bei den deutschen Romantikern 


Von 


Julius Petersen, Berlin 


(eae der ersten Vorstufen auf dem Wege zur Griindung 
der romantischen Schule war der Freundschaftsbund, 
zu dem sich Friedrich Schlegel und Friedrich v. Harden- 

berg im Winter 1791/2 in Leipzig zusammenfanden. Schlegel 

kennzeichnet die Anschauungen des jungen Mannes, den 
das Schicksal damals in seine Hand gab, durch die 
bemerkenswerte Meinung, die er an einem der ersten Abende 
mit wildem Feuer hatte vortragen hGren: ,,es sei gar nichts 

Béses in der Welt und alles nahe sich wieder dem goldenen 

Zeitalter.“ Dieser Glaube an die Wiederkehr verlorener 

Gliickseligkeit erscheint als das Losungswort, an dem zwei 

gleichgestimmte Seelen sich erkennen; er gleicht dem Stern, 

der die Weisen aus dem Morgenlande zusammenifiihrte; 
er wird zum erregenden Moment und zur wirkenden Kraft 
in der zukunftheischenden, sehnsuchtsvollen, des Fortschrittes 
sicheren neuen Weltanschauung, deren progressiver Geist 
zunachst alles andere als das Heimweh nach dem Mutter- 
scho des Mittelalters darstellt. Nicht mit Unrecht ist daher 
in dem von Erwin Kircher hinterlassenen fragmentarischen 

Versuch einer ,,Philosophie der Romantik“ jener Aufklarungs- 

philosoph an die Spite gestellt, der die Wiederkehr des 

goldenen Zeitalters nicht nur verkiindete, sondern ihre Még- 
lichkeit zu beweisen suchte: Hemsterhuis, der Haager Platon, 

dessen Dialog ,,Alexis ou de lage d’or“ im Jahre 1782 

entstanden war. Auf ihn hatte sich Hardenberg berufen. 

seine Lieblingsschriftsteller sind Plato und Hemsterhuis“ 
 hieB es in Schlegels erwahntem Bericht. 
Nicht lange nach jenem Vorspiel schreibt Hdlderlin aus 

Tiibingen (1795) an seinen Stiefbruder Karl Gock: ,,Ich 
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konnt’ es wohl denken, da? dir Hemsterhuis gefallen werde. 
Das ndchstemal schick’ ich dir den zweiten Theil.“!) Es ist 
kaum anzunehmen, da® der sechzehnjdhrige Knabe durch 
seinen Bruder die franzésische Gesamtausgabe zu lesen 
erhielt, deren zweiter Band (1792) den ,,Alexis“ brachte. Auf 
deutsch lag der Dialog nur in der bereits 1787 aus der 
franzésischen Handschrift hergestellten Ubersesung Fried. 
Heinr. Jacobis vor, ehe er in den 1797 erschienenen dritten 
Band der ,,Vermischten Schriften’ aufgenommen wurde. 
Also enthalt dieser Brief keine sichere Beziehung auf den 
Alexis-Dialog. 

Der erste Band der deutschen Gesamtausgabe enthdalt 
die Ubertragungen der ,,Lettre sur la sculpture,“ der ,,Lettre 
sur les désirs“ mit Herders Nachtrag ,,Liebe und Selbst- 
heit*, sowie der ,,Lettre sur l’homme et ses rapports“. Da 
finden sich bereits die Elemente, auf die spater die Wieder- 
kehr des goldenen Zeitalters begriindet wird, die asthetische 
Erkldrung der Schénheit als Zusammendraéngung méglichst 
vieler Ideen in méglichst engem Zeitraum, die psychologische 
Lehre von der ewigen Existenz der Seele, die allem was 
wir Raum und Zeitfolge nennen widerspricht, die sym- 
pathetische Morallehre von dem Verlangen der Seele nach 
Einswerden mit der ganzen Welt und die geschichts- 
philosophische Anschauung von der Unfterdriickung des 
urspriinglichen Mittelpunktes der Seele, namlich des mora- 
lischen Organs, durch das verstandesmdfhige Gesesb. Dem 
Ausblick auf die Méglichkeit der Wiederherstellung durch die 
Anziehungskrafft der Liebe gilt indessen die Einschrankung 
Herders, da die Hyperbel sich der Asymptote immer mehr 
ndhern, aber sie nicht erreichen k6nne: ,,zu unsrer 
Seligkeit kénnen wir nie den Begriff unsers Dasein ver- 


1) Nach der Abschrift in Gust. Schlesiers Nachla® mitgeteilt von 
W. Bohm, Deutsche Rundschau Jg. 49, Heft 10, S.49. Ohne Zweifel 
beruht auf dieser Stelle die Angabe Schwabs (Ausgabe von 1846 
Bd. 2, S. 280), wonach Hdlderlin mit Vorliebe die Schriften eines 
Hemsterhuis gelesen habe. 
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lieren, und den unendlichen Begriff, da® wir Goft sind, 
erlangen. Wir bleiben immer Geschédpfe, wenn wir auch 
die Schopfer grofer Welten wiirden. Wir nahen uns der Voll- 
kommenheit, unendlich vollkommen aber werden wir nie.“ 

Der Zweite Band brachte den ,,Sophylus“ und den 
»Aristaus“, also die beiden Schriften, von denen bereits 
Lessing, der sie durch Jacobi vermittelt erhielt, so sehr 
bezaubert wurde, da? er zur Ubersebung entschlossen war. 
An sie schlieft sich der Dialog ,,Simon“, in dem Diotimas 
Preis der Venus Urania, der himmlischen Liebe als Voll- 
enderin der gé6ttlichen Schépfung zu finden ist. Diese 
Stelle ist wichtig wegen der darin hergestellten Verbindung 
zwischen goldener Zeit und Liebestheorien des 18. Jahr- 
hunderts. Urania brachte alles, was den Himmel zum 
Himmel macht, mif sich. Mit ihr kamen vom Olymp 
die G6tter der Liebe und die Tugenden. ,,Die dadthe- 
rischen Diifte, die diesem himmlischen Gefolge vorher- 
gehen, verbreiten sich iiber die ganze Erde ... Sogleich 
verdndert sich die Gestalt des Erdballes; die Erde schmiickt 
sich mit Blumen; der Mensch eilf dem Menschen entgegen, 
ihn zu umarmen, und ihm eine ewige Liebe zuschworen... 
Zum erstenmal sah er nun das herrliche Abbild der 
Gerechtigkeit in dem Busen seines Bruders. Die mensch- 
liche Natur kann der Allgegenwart der Gottheit nicht naher 
kommen. Astraéa und der Friede herrschten; das giildne 
Jahrhundert kam ins Dasein“. 

Diese Schilderung vergangener Gliickseligkeit mufte in 
Holderlin die Tone seiner eigenen friiheren Hymnen wieder- 
klingen lassen. Hatte er doch im,,Lied der Liebe“ (1790) 
ihre zaubernde Schépferkraft gepriesen, so wie er in der 
Hymne an die Gottin der Harmonie“ (1791) unter Heinses 
Motto der glanzenden Jungfrau Urania huldigte. Auch die 
erste Fassung der ,,Hymne an die Freiheit“ (1790 oder 1791) 
mu wohl schon vor der Bekanntschaft mit Hemsterhuis 
entstanden sein, so nahe sich der Gottin Kunde mit dem 
Idealbild des Simondialoges beriihrte: 


122 Julius Petersen, 


Als die Liebe noch im Schaferkleide 

Mit der Unschuld unter Blumen ging, 
Und der Erdensohn in Ruh’ und Freude 
Der Natur am Mutterbusen hing, 

Nicht der Ubermut auf Richterstiihlen 
Blind und fiirchterlich das Band zerri; 
Tauscht ich gerne mit der Gotter Spielen 
Meiner Kindheit Paradies. 


Liebe rief die jugendlichen Triebe 
Schépferisch zu hoher stiller Taf, 

Jeden Keim entfaltete der Liebe 

Warm’ und Licht zu schwelgerischer Saat; 
Deine Fliigel, hohe Liebe! frugen 
Lachelnd nieder die Olympier; 

Jubelt6ne klangen — Herzen schlugen 

An der G6tter Busen gdttlicher. 


Freundlich bot der Freuden siife Fiille 
Meinen Lieblingen die Unschuld dar; 
Unverkennbar in der schénen Hiille 
Wufte Tugend nicht, wie sch6n sie war; 
Friedlich hausten in der Blumenhiigel 
Kiihlem Schatten die Geniigsamen — 
Ach! des Haders und der Sorge Fliigel 
Rauschfe ferne von den Gliicklichen. 


Von Hesiod, dem Gegenstand seiner Magisterarbeit, war 
Holderlin ausgegangen. Unter Vermittlung von Schillers 
Jugenddichtung hatten Hutchesons und Fergusons Anschau- 
ungen von der Liebe als Prinzip des Weltzusammenhanges 
und menschlicher Vollkommenheit dem Bilde sich bei- 
gemischt, und da Hemsterhuis von derselben Ideenrichtung 
beherrscht war, war die Vorstellung der goldenen Zeit bei 
beiden zum tiberraschenden Gleichklang gelangt.‘) Er fand 
sich in ihm wieder; darum konnte Hemsterhuis zu einem 
Lieblingsschriftsteller Hélderlins werden. Aber kaum mit 


') Vergl. Ferd. Bulle, Franziskus Hemsterhuis und der deutsche 
Irrationalismus des 18. Jahrhunderts. Jena 1911, S. 42ff, — Paul Kluck- 
hohn, die Auffassung Der Liebe in der Literatur des 18. Jahrhunderts 
und in der deutschen Romantik. Halle 1922, S. 71. 228 ff, 
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ihm vertraut, gelangt er auch schon iiber ihn hinaus. Die 
zweite Fassung der ,,Hymne an die Freiheit (1792) hebt 
die schroffe Antinomie zwischen Liebe und Geset auf, indem 
sie auch dem Reich der Liebe unter unverkennbarem Einflu® 
Kants ein Gese& zuschreibt, unter dem die Welt ihr heilig 
Leben frei lebt. 

Noch ein anderer Widerspruch blieb unvermeidlich. Der 
weichen Passivitaét des Hollanders, von dem Vaterlandsliebe, 
kriegerische Tugenden, Ruhm und Lorbeer als Verlockung 
der gesebgebenden Kraft und als Entkraftung der heiligen 
Antriebe des menschlichen Sinnes verworfen werden (Verm. 
Schr. I, 265), sest sich der heroische Tatendrang des 
Schwaben entgegen, der in Klopstockscher Odenform den 
Reiz des Lorbeers gepriesen hatte und der den Genius der 
Kiihnheit auch weiterhin als Bildner der Jiinglingsherzen 
in Anspruch nahm. Wie Kants geschichtsphilosophischer 
Chiliasmus im Jahr 1784 weitere Kriege als Versuche zur 
Herstellung neuer Verhdltnisse fiir notwendig hielt, bis 
endlich einmal ein weltbiirgerlicher Zustand erreicht sei, der 

-als Entwicklungsschof aller urspriinglichen Anlagen der 
Menschengattung angesehen werden k6nne, so appelliert 
Holderlin an die iiber arme Sterblichkeit hinwegsepende 
Heroenkraft zur Sicherung der Wahrheit: 


Bis aus der Zeit geheimnisvoller Wiege 
Des Himmels Kind, der ew’ge Friede geht. 


Im todesvollen Kampfe schaut der Heroe nach Elysium, das 
auf Grdbern gestiftet werden soll. (Hymne an die Muse 54f. 
Hymne an die Menschheit 46f.). Aber selbst wenn in des 
Schicksals unerbifflichen Ungewittern ein Elysium vergeht, 
wenn Arkadien vor der ehernen Notwendigkeit entfliehen 
mu, so la@t Kampf und Schmerz den sturmbefliigelten 
Geist erst zu des Lebens héchster Lust heranreifen. (Das 
Schicksal 53. 61. 73ff.). Auf des Lebens goldenen Morgen 
wird fiir das Individuum verzichtef, wie auf die Wiederkehr 
von Hellas’ goldenen Stunden fiir die Menschheit;. mit solcher 
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Resignation endet die Jugendperiode von Hélderlins Dichtung. 
Aber in welcher Entwicklung der Dichter sich befindet, geht 
Anfang 1794 aus dem Brief an Neuffer hervor, in dem unter 
Eindruck von Schillers ,,Anmut und Wiirde“ das Er- 
scheinen des Gedichtes ,,An das Schicksal“ mit den Worfen 
angekiindigt wird: ,,Ich kann es jest schon nimmer leiden“. 
Alles Interesse gilt jest dem Roman. Die metrische Fassung 
des ,, Hyperion“ sucht nunmehr ein Gleichgewicht herzustellen 
zwischen der Schicksallosigkeit des leidensfreien reinen 
Geistes und dem lebensvollen Kraftgefiih] des Widerstandes 
gegen das Leiden: 


Doch ist in uns auch wieder etwas, das 

Die Fesseln gern behdlt; denn wiird’ in uns 
Das GOttliche von keinem Widerstande 
Beschrankt — wir fiihlten uns und andere nicht, 
Sich aber nicht zu fiihlen ist der Tod. 


Noch ehe der Einflu@ Fichtes, den er als einen fiir die 
Menschheit kampfenden Titanen verehrte, zusolcher Wendung 
fiihren konnte, war in Auseinandersefung mit Hemfterhuis, 
vielleicht unter Einwirkung des Studiums der griechischen 
Trag6die und der Schillerschen Abhandlungen iiber die 
tragische Kunst, der heroische Verzicht auf die unwieder- 
bringlich verlorene goldene Zeit herangereift. 

In der Zeit, da die Tiibinger ,,Hymnen an die Ideale 
der Menschheit“ entstanden, war es anders gewesen. Da 
hatte ein ahnendes Bewufttsein vom Anbruch neuen 
Menschheitsgliickes, herbeigefiihrt durch die G6ttinnen der 
Freiheit, der Liebe, der Harmonie, in hinreifendem Schwung 
die Dichtung durchflutet : 


Schon beginnt die neue Schépfungsstunde, 
Schon entkeimt die segenschwangre Saat; 
Majestdatisch, wie die Wandelsterne, 
Neuerwacht am offnen Ozean, 

Strahlst du uns in kGniglicher Ferne, 
Freies kommendes Jahrhundert! an. 
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Andere Einfliisse als die des hollandischen Philosophen 
miissen den Tiibinger Studenten Hélderlin zum Propheten 
nahenden Menschheitsgliickes gemacht haben. Dilthey hat 
in seiner ,,Jugendgeschichte Hegels“ (Ges. Schr. 4, 14) kurz 
darauf hingewiesen, welche Steigerung des Lebensgefiihls 
und welches hoffnungsfreudige Bewuftsein vom Fort- 
schreiten des menschlichen Geschlechts die Freunde im Stift 
durch den Triumph der kritischen Philosophie und durch 
die franzdsische Revolution erfahren hatten. Welche ge- 
heime Losung sie damals zum Dienst der Idee verpflichtete, 
klingt noch nach Jahren aus den Briefen der auseinander- 
gerissenen Freunde wieder, wenn Holderlin im Juli 1794 
Hegel daran erinnert, da® sie mit der Losung Reich Goftes! 
voneinander geschieden waren, und wenn Hegel im folgenden 
Jahr aus Bern an Schelling schreibt: ,, Vernunft und Freiheit 
bleiben unsere Losung und unser Vereinigungspunkt die 
unsichtbare Kirche.““ Wie sehr aber diese beiden Losungs- 


worte in der Luft lagen und welche vorwartsweisende Krafft - 


sie bis in die Zeiten der Heiligen Allianz behielten, das mag 
aus einer hinterlassenen Aufzeichnung Kants hervorgehen, 
die sich unter den Reflexionen zur Anthropologie findet: 
,.Wenn drei wohlgesinnte und gut instruierte mdchtige 
Regenten zugleich in Europa herrschen werden, wenn ihre 
Regierung von eben solchen nur ein Paar Zeugungen durch 
gefolgt wird, welcher Fall sich einmal ereignen kann, so ist 
die Erfiillung da. Fiir jest leben wir in der unsichtbaren 
Kirche, und das Reich Gottes ist gleichwohl in uns.“ *) 
Das Reich Gottes, die unsichtbare Kirche und das 
kommende goldene Zeitalter sind drei Formen religidser, 
ethischer und Gsthetischer Anschauung fiir den gleichen 
Glaubensinhalt. Wie sehr diese Zielrichtung das allgemeine 
Denken jener Zeit beherrschte, geht auch aus den Bekennt- 
nissen hervor, die der 18jahrige Kieler Student Barthold 


1) Reflexionen zur Anthropologie, hsg. v. B. Erdmann. Leipzig 
1882, S. 216 Nr. 682. 
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Georg Niebuhr, der damals in freundschafflichem Meinungs- 
austausch mit dem spdteren Jenaer Romantiker A. L. Hiilsen 
stand, im Jahr 1794 seinen Eltern zugehen lie®. Seinem 
Lehrer Reinhold trug er die Meinung vor, da nach dem 
Sieg der reinen Vernunft alle menschliche Regierung auf- 
héren und das_ tausendjahrige Reich beginnen miisse. 
Rechtschaffenheit, das heif®t Wiirdigkeit gliicklich zu sein, 
ist seine Forderung. ,,Wird aber diese Regel allgemein, 
wie sie es werden kann, und mu, wodurch dann das Ideal 
des goldenen Zeitalters realisiert wiirde, so wiirde das 
Gliick von selbst zu gleichen Schritten folgen.“!) 

Welches war nun aber der besondere Inhalt, der am Ende 
des 18. Jahrhunderts sich mit der Vorstellung eines wieder- 
kehrenden goldenen Zeitalters verband? Sollte es ein 
G6tterleben des Friedens sein, frei von Miihsal und Kummer, 
von Krankheit und Plagen des Alters, und ununterworfen 
der Macht des Todes, so wie es in Hesiods Mythus 
sich darstellte? War es das siftliche Ideal einer siindlosen 
Existenz, eines Einsseins mit der Natur, eines paradiesischen 
Urzustandes primitiver Unschuld, wie es Rousseau unter 
pathetischer Verneinung aller Kulturfortschritte dem friihen 
Menschen zugeschrieben hatte? War ein freies Ausleben 
des Sinnenmenschen gemeint, wie es Wilhelm Heinse im 
utopischen Naturpriestertum seiner gliickseligen Inseln 
ausgemalt hatte? War es der kosmopolitische Erléser- 
gedanke eines Welteroberers, der als wahrer V6lkerhirte 
alle feindlichen Gegensdte unter seiner Herrschaft aufhebt, 
jener Traum einer Universalmonarchie, der zur napo- 
leonischen Zeit seinen bestrickenden Zauber entfalten sollte ? 
War es die theokratische Deutung, die das Mittelalter dem 
von Virgil in der 4. Ekloge vermittelten Sibyllenspruch 
gegeben hatte, indem es seine Erfiillung nicht auf die 
augusteische Weltherrschaft, sondern auf die Geburt Christi 


1) Ich verweise auf die von Gerhard und Norwin bearbeitete Aus- 
gabe von Niebuhrs Briefen, die in der Sammlung ,Das Literatur- 
archiv“ Berlin 1926 erscheinen wird. Bd. 1, S. 27 u. 80. 
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bezog, also der Glaube an seine Wiederkehr, an das 
tausendjdhrige Reich, dessen unmittelbare Erwartung seit 
Jahrhunderten unzadhlige Schwarmer beriickt hatte? Oder 
war das Reich Gottes auf Erden als ein Reich des Geistes, 
der reifen freien Menschheit verstanden, in dem sich alle 
Humanitatsideale der Renaissance verwirklichten? Oder 
war schon die Erkléarung der Menschenrechte es wert, als 
Signal einer neuen Gesellschaftsordnung unter Freiheits- 
bdéaumen umtanzt zu werden? 

In jedem Fall steht die hoffnungsfreudige Verheibung 
einer Wiedererneverung verlorenen Gliicks in Widerspruch 
zu landldufigen Anschauungen der vorausgehenden Zeit: 
sowohl zu dem Aufklarungsoptimismus, der die Geschichte 
der Menschheit als einen ununterbrochenen Aufstieg aus der 
Nacht der Barbarei bis zu den lichten Héhen der Vernunft- 
herrschaft betrachtete, als auch zu dem Rousseauschen 
Kulturpessimismus, der seit Verlust des Naturzustandes 
ein unablassiges Herabsinken des Menschen beobachten 
wollte. 

Zwar hatte der spatere Rousseau im ,,Emile“ dem 
Menschen, der innerhalb der Gesellschaft seine Natiirlichkeit 
zu wahren wei, das Gliick nicht verschlieBen wollen und 
selbst die Wiederkehr des goldenen Zeitalters als keine 
Chimare bezeichnet, wenn die Sehnsucht des Herzens dort- 
hin fiihrte und nicht die Verstandesgabe oder wissenschaft- 
liche und kiinstlerische Erziehung. Auf die perfectibilité, 
die Fahigkeit der Vervollkommnung, die alles menschlichen 
Elends Wurzel war, mufte verzichtet werden. 

Dem hatte die deutsche Aufklarungsphilosophie 
widersprochen.') Lessings Seelenwanderungslehre beruhte 
geradezu auf dem Grundsatf der Vervollkommnungs- 
fahigkeit des Individuums, das durch immer neue Wieder- 
kehr von Stufe zu Stufe emporsteigt und so den Weg 


1) Vel. Rich. Fester, Rousseau u. d. deutsche Geschichtsphilosophie. 
Stuttgart 1890, S. 54 ff. 
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der Gesamtheit durchlauft, den Weg der Erziehung des 
Menschengeschlechtes. Die kleineren schnelleren Rader 
treiben das grofe langsame Rad, und so nahert sich das 
ganze Geschlecht seiner Vollkommenheit, bis die Zeit des 
neuen, ewigen Evangeliums, des driften Zeitalters gekommen 
sein wird: ,,Sie wird kommen, sie wird gewi? kommen, 
die Zeit der Vollendung, da der Mensch, je iiberzeugter 
sein Verstand einer immer besseren Zukunft sich fiihlf, von 
dieser Zukunft gleichwohl Bewegungsgriinde zu seinen 
Handlungen zu erborgen, nicht nétig haben wird; da er 
das Gute tun wird, weil es das Gute ist, nicht weil will- 
kiirliche Belohnungen darauf gesett sind.“ 

Der prophetische Ton dieser Verheifung, die an die 
ldeen mittelalterlicher Schwarmer wie des Joachim von Fiore, 
an den pietistischen Chiliasmus um die Wende des 17. und 
18. Jahrhunderts und an die Entwicklungsgedanken der 
Leibnizschen Theodizee ankniipfte, hat, wie kein anderes 
Wort Lessings, es den Romantikern angetan. Wir sehen 
die Wellenbewegung der sich fortpflanzenden Nachwirkung 
zuerst in dem pathetischen Widerhall am Schlu? von Fichtes 
zweiter Vorlesung iiber die Bestimmung des Gelehrten (1794) : 
»0o gewif wir den gemeinschaftlichen Ruf haben, gut 
zu sein und immer besser zu werden — so gewil — und 
daure es Millionen und Billionen Jahre — was ist die Zeit? — 
so gewil} wird einst eine Zeit kommen, da ich auch dich 
in meinen Wirkungskreis mit fortrei®en werde, da ich auch 
dir werde wohlthun, und von dir Wohlthaten empfangen 
k6nnen, da auch an dein Herz das meinige durch das 
schénste Band des gegenseitigen freien Gebens und 
Nehmens gekniipft sein wird.“ Milder ist der Widerhall 
in Schleiermachers ,,Reden iiber die Religion“: ,,es wird 
eine Zeit kommen, wo von keinem Miftler mehr die Rede 
sein wird, sondern der Vater Alles in Allem sein.“ Eine 
neue Steigerung schwillt an in der ,,;Europa“ des Novalis: 
»,Nur Geduld, sie wird, sie mu? kommen die heilige Zeit 
des ewigen Friedens, wo das neue Jerusalem die Hauptstadt 
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der Welt sein wird, und bis dahin seid heiter und mutig 
in den Gefahren der Zeit, Genossen meines Glaubens, 
verkiindigt mit Worten und Tat das géttliche Evangelium 
und bleibt dem wahrhaften, unendlichen Glauben treu bis 
in den Tod.“ Und eine poetische Umdeutung auf den dsthe- 
tischen Begriff der goldenen Zeit als Bliitezeit des Geistes, 
ist in dem Sonett Friedrich Schlegels vom Jahr 1801 zu 
erkennen, das die Uberschrift ,,Lessings Worte“ tragt: 

Wenn kalte Zweifler selbst prophetisch sprechen, 

Die klaren Augen nicht das Licht mehr scheuen, 

Seltsam der Wahrheit Kraft in ihren Treuen 

Sich zeigt, den Blif umsonst die Wolken schwdchen; 


Dann wahrlich muf® die neue Zeit anbrechen, 
Dann soll das Morgenrot uns doch erfreuen, 
Dann diirfen auch die Kiinste sich erneuen, 
Der Mensch die kleinen Fesseln all’ zerbrechen. 
»es wird das neue Evangelium kommen !* 

So sagte Lessing, doch die blide Rotte 
Gewahrtfe nicht der aufgeschlossnen Pforte. 


Und dennoch, was der Teure vorgenommen, 
Im Denken, Forschen, Streiten, Ernst und Spotte, 
Ist nicht so teuer wie die wen’gen Worte. 


Lessings ethische Prophetie, die auf den kategorischen 
Imperativ der praktischen Vernunft vorausweist, hat die 
Genossen der Aufklérungszeit und selbst die Stiirmer und 
Dranger weit hinter sich gelassen. Mendelssohn lehnte 
den Erziehungsgedanken ab, den sich Lessing von irgend- 
welchem Geschichtsforscher der Menschheit habe einbilden 
lassen: ,,Der Mensch geht weiter, aber die Menschheit 
schwankt bestandig zwischen festgesebten Schranken auf 
und nieder, behdlt aber im Ganzen betrachtet, in allen 
Perioden ungefahr dieselbe Stufe der Siftlichkeit, dasselbe 
Ma von Religion und Irreligion, von Tugend und Laster, 
von Gliickseligkeit und Elend.“ (Jerusalem. Berlin 1783, 
S. 44) Wie eine bewukte Umkehr dieses Gedankens klingt 
Goethes ebenso einschraénkendes Distichon § ,,Goldenes 


Zeitalter“: 
Muncker-Festschrift. 9 
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Ob die Menschen im Ganzen sich bessern? Ich glaub’ es, denn einzeln, 
Suche man, wie man auch will, sieht man doch gar nichts davon. 


Auch Herder hatte noch in der Biickeburger Geschichts- 
philosophie (1774) iiber die Romane von der allgemein- 
fortgehenden Verbesserung der Welt und iiber die Uber- 
hebung der Aufklarung, die eine Vermehrung der Tugend 
herbeigefiihrt zu haben vorgebe, gespottet. Nur im Sinne 
eines relativen Kulturhéhepunktes hatte er in der Preis- 
schrift ,, Uber die Ursachen des gesunkenen Geschmacks“ 
von einer méglichen Hebung durch Erziehung gesprochen: 
Wer eine goldene Zeit schaffen will, schaffe erst Ver- 
anlassungen zu goldenen Zeiten: diese kommen von selbst.“ 
Wie eine Antwort darauf klingt wieder die Entgegnung, 
die in Lenz’ ,,Neuem Menoza“ dem Bakkalaureus Zierau 
zuteil wird, der mit ,,unvorgreiflichen Ratschlagen, das 
goldene Zeitalter wieder einzufiihren“ und mit standiger 
Verheifung ,,Wenn die goldenen Zeiten wiederkommen“ 
zur Hand ist. ,,Die stecken nur im Hirn der Dichter, und 
Gott sei Dank!“, sagt der Prinz. ,,Ich kann nicht sagen, 
wie mir dabei zumute sein wiirde. Wir sden da, wie 
Midas vielleicht, wiirden alles anstarren und nichts geniefen 
kénnen. So lange wir selbst nicht Gold sind, niiben uns 
die goldenen Zeiten zu nichts, und wenn wir das sind, 
k6nnen wir uns auch mit ehernen und bleiernen Zeiten 
aussohnen.“ 

Mit ahnlichem Skeptizismus ironisierte Friedr. Heinr. 
Jacobi in seinem Gesprdach iiber ,, [dealismus und Realismus “ 
(1787) das philosophische Evangelium des Rationalismus, 
da wir auf dem besten Wege seien, von unserer Vernunft 
allein regiert zu werden und das goldene Zeitalter anzutreten: 
das goldene Zeitalter jener Verkiinder diirfte neue, bisher 
nie gewesene Verfassungen mit sich bringen; vollkommene, 
unverdnderliche, feste wie jene der Ameisen und Bienen 
oder der Chinesen. Tempel und Altdre miiften allmahlich 
einsinken. ,,Dann erst ist das goldene Zeitalter wirklich 
eingetreten, wenn von Gott und géttlichen Dingen gar nicht 
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mehr die Rede sein kann.“ Drei Jahre danach wurde in 
der Tat in Frankreich das Christentum abgeschafft und die 
G6ttin der Vernunft auf den Thron erhoben. Die rationale 
Methode, eine goldene Zeit herbeizufiihren, erlitt ihren 
Bankerott. Im selben Jahr aber, wo Jacobi diesen Ausgang 
voraussagte, hatte er die Schrift des Hemsterhuis in 
deutscher Ubersepung herausgegeben, worin das goldene 
Zeitalter aus einer ganz anderen inneren Gefiihlsgewifheit 
heraus geweissagt wurde. . 

Der Dialog ,,Alexis“ geht aus von Hesiods Gemalde 
der saturnischen Zeit, an dessen Wahrheit Alexis angesichts 
der Schlechtigkeit der gegenwdrtigen Menschheit zweifelt. 
Diokles aber fiihrt den Nachweis, da® das goldene Welt- 
alter des Hesiod keine Liige sei, indem er die Verschieden- 
heit des Vervollkommnungstalentes bei Mensch und Tier 
aufzeigt. Wahrend dem Tier bereits die Befriedigung seines 
physischen Bediirfnisses das vollkommene goldene Alter 
bedeutet, hat der Mensch mit der Méglichkeit, seines Gleichen 
zu genieRen, die Fahigkeit zu multiplizierter Gliickseligkeit. 
Nun wird am pythagordischen Mythus, den ein phénizischer 
Priester offenbart hatte, gezeigt, warum diese Gliickselig- 
keit dem Menschen verloren ging. Ehe der Mond herzutrat, 
stand die Richtung der Erdachse senkrecht auf der Flache 
ihrer Bahn; ihre beiden Pole hatten gleichen Abstand von 
der Sonne; Tage und Ndchte waren infolgedessen gleich, 
es gab keine Jahreszeiten, es gab nur einen Wind; bei 
gleichmadfigem Wachstum und allgemeinem Reichtum 
konnten sich alle Wiinsche ohne Ehrgeiz und Eroberungs- 
sucht erfiillen. 

Platon und sein pythagordischer Gewaéhrsmann Archy- 
fas!) erscheinen als Quellen dieser naturgeschichtlichen 
Anschauung, die Hemsterhuis im Anhang allen Ernstes 
zu beweisen sucht, wie er ja iiberhaupt gern in natur- 


1) Erich Frank, Plato und die sogenannten Pythagoreer. Halle 
1923, S. 129ff. 
Q* 
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geschichtlichen und geistesgeschichtlichen Analogien sich 
ergeht und beispielsweise die Entwicklung der Wissen- 
schaft mit der Bahn eines Kometen vergleicht und ihr 
Sonnenndhe und Sonnenferne zuspricht. Die Folgen der 
mit Erscheinen des Mondes veranderten Achsenstellung der 
Erde waren unordentliche Bewegung der Gewdsser, Um- 
gestaltung der Erdoberfldache, Wechsel der Windrichtungen, 
Wolkenbildung und schlechtes Wetter. Hatte der Mensch 
vorher in jedem Stern, in jeder Blume, unter jedem Morgen- 
rot einen gnadigen Gott angebetet, so sah er jebt in dem 
neuen Stern (dem Mond) das Bild eines iibelgesinnten 
Gottes der Zerstérung und der Finsternis. Der Tod gewann 
fiir ihn eine andere Bedeutung; war er vorher gestorben, 
wie er einschlief, und hatte den KGrper wie eine reife Bliite 
abgeworfen, so zerschnitt jest der Tod das Leben des 
Menschen in zwei Teile: das gegenwartige Leben und eine 
dunkle, zweifelhafte Fortdauer nach dem Tode. 

Die goldene Zeit ist nach dieser Weltkatastrophe nur 
noch von kurzer Dauer. Den Rousseauschen Naturzustand, 
der jept eintritt, zerstért der Mensch, indem er das 
beschrankte Erdengliick zu verachten beginnt und durch 
seinen Vervollkommnungstrieb sich zu unersattlicher GenuB- 
sucht, Habgier und Herrschbegierde verfiihren lat. Aber 
da auf diesem Weg das Gliick sich nicht findet, wird schlieR- 
lich doch wieder der urspriingliche Adel der menschlichen 
Natur in der Ejinsicht der Weisen zur Geltung kommen. 
Die Sehnsucht des Menschen nach Befriedigung seines 
Besserungstriebes wird die notwendige Verkniipfung mit 
einem anderen Zustande bewirken. Die Kraft des En- 
thusiasmus und der Eingebung bringt die Ideen der wirk- 
lichen und der méglichen Dinge einander so nahe, daf sie 
einige Augenblicke lang im Kopfe fast zugleich da sind. 
Aus dieser Anndherung von Ideen und Zusammendraéngung 
der Einbildungskraft entsteht das Schone und das Erhabene, 
das wie in einem ndheren Umgang mit der Gottheit zur 
unmittelbaren Anschauung grofer Wahrheiten fiihrt. Die 


Das goldene Zeitalter bei den deutschen Romantikern. 133 


instinktive Tendenz der Sehnsucht tragt in sich so gut die 
Gewifheit der Erfiillung, wie die Fliigel des eben aus dem 
Nest gekrochenen Vogels gewdhrleisten, dab er wird fliegen 
lernen. ,Wenn wir dem natiirlichen Ganzen der Fahigkeiten 
des Menschen in diesem Leben sorgfaltig nachspiiren, so 
werden wir ein drittes Alter durchschimmern sehen, das von 
dem vorhergehenden nicht weniger verschieden sein wird. 
Dieses Alter wird eintreten, wenn die Wissenschaften des 
Menschen so hoch gestiegen sein werden, als es bei seinen 
jepigen Organen méglich ist; wenn er an denen Seiten des 
Universums, welche seiner Untersuchung offen liegen, die 
Grenzen seiner Ejinsicht wird deutlich wahrgenommen 
haben; wenn er das ungereimte Mifverhadltnis zwischen 
seinen Wiinschen und dem, was er auf Erden geniefen 
kann, einsehen, und durch die seltsamen Folgen, die daher 
entstehen, gewibigt, umkehren, und ein heilsames und 
richtiges Gleichgewicht zwischen seinen Begierden und 
den Gegenstanden, die im vorhandenen Kreise seiner 
Tatigkeit liegen, zu Stande gebracht haben wird; wenn 
er endlich mit allen Einsichten, deren seine Natur hienieden 
fahig ist, bereichert, die gliickliche Einfalt seines ersten 
Zustandes damit vereinigen und ausschmiicken wird.“ 
Hatte der Prophet des transzendentalen Idealismus, 
wie ihn A. W. Schlegel nennt, aus der Realitat des Innen- 
lebens gewissermafen einen ontologischen Beweis fiir die 
Erreichbarkeit des Zieles zu fiihren unternommen, so konnte 
sein unmittelbarer Ejinflu@ auf die deutsche Geschichts- 
philosophie jener Zeit doch kein allzu grofer sein; zundchst 
standen noch viel zu sehr die Probleme der Rousseauschen 
Riickschau im Vordergrund. Wenn der junge Schelling 
in seiner Magisterdissertation vom Jahr 1792 das Paradies 
mit der Zersebung des Instinktlebens durch die ersten 
Regungen der Vernunft verloren gehen ldaft, aber von dem 
Sieg der Vernunft iiber die Sinnlichkeit ein neues Paradies 
philosophischer Sehnsucht erwartet, so kann er sich auf 
Lessing, Herder und Kant berufen, wahrend er von Hemster- 
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huis unberiihrt ist. Spafer im .,System des transzenden- 
talen Idealismus* (1800) stellt die Mythologie den Verlust 
des goldenen Zeitalters an den Anfang der Geschichte, 
deren Ende nach den Ideen der Philosophie mit dem Vernunft- 
reich, d. h. mit dem goldenen Zeitalter des Rechts, gesetzt 
ist. Aber wenn nun auch nach einem echt Schellingschen 
Gedanken die Mythologie eine Antizipation der ideellen 
Realitat bedeutet,') so bleibt — das ist Herderscher Skepftizis- 
mus -— ,als historischer Mafstab der Fortschritte des 
Menschengeschlechts nur die allmahliche Anndherung zu 
diesem Ziel iibrig“. Nachdem die edelste Menschheif, die 
je gebliiht hat, in der tragischen Periode der Geschichte 
untergegangen ist, bleibt ihre Wiederkehr auf Erden nur 
ein ewiger Wunsch. Optimistischer hatte es in Fichfes 
5. Vorlesung iiber die Bestimmung des Gelehrten (1794) 
gelautet: ,Vor uns also liegt, was Rousseau unter dem 
Namen des Naturstandes und jene Dichfer unter der 
Benennung des goldenen Zeitalters hinter uns sebten.“ 
Walzel’) wollte darin eine wortliche Ubernahme der Hemster- 
huisschen Formel erblicken. Aber der Sas bedeutet eine 
Preisgabe des vergangenen goldenen Zeitalters zugunsten 
des kommenden, wie aus dem Nachsaf deutlich hervorgeht: 
es sei eine hdaufige Erscheinung, die ihren guten Grund in 
der menschlichen Natur habe, ,da? das, was wir werden 
sollten, geschildert wird, als etwas das wir schon gewesen 
sind, und daf{ das, was wir zu erreichen haben, vorgestellt 
wird als etwas Verlorenes*. Der Mythus, dessen historische 
Wahrheit Hemsterhuis hatte beweisen wollen, erscheint also 
hier nur als riickwdrtige Spiegelung des Entwicklungszieles. 
Zwar hat Fichtes spdtere Geschichtsphilosophie in den 
»Grundziigen des gegenwadrtigen Zeitalters* (1806) die 
Menschheitsgeschichte rousseauistisch wieder mit dem 
paradiesischen Anfangszustand einer Periode des Vernunft- 
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instinktes beginnen lassen, um sie mit dem Zeitalter der 
vollendeten Verniinftigkeit zu schlieBen. Aber es hat einiger 
Zeit bedurft, bis die regressiv-progressive Kurve, deren 
Tiefstand in der Mitte lag, sich durchseste, wahrend 
zundchst im GegensafB gegen Rousseaus regressive 
Tendenz die rein progressive des Aufklarungsoptimismus 
verstdarkt in die Schranken trat. 

Kant hatte in der Abhandlung iiber den ,Mutmaflichen 
Anfang der Menschengeschichte* (1786) das Schattenbild 
des von den Dichtern.gepriesenen goldenen Zeitalters als 
Gegenstand genufsiichtiger Sehnsucht nach einem sorgen- 
freien, in Faulheit vertraumten oder mit kindischem Spiel 
vertandelten Leben verworfen und den Wunsch nach Riick- 
kehr zur Ejinfalt und Unschuld als nichtig bezeichnet; er 
hatte in der Rezension der Herderschen ,Ideen* (1785) an 
dem unaufhGrlichen Fortschreiten als Bestimmung des 
Menschengeschlechtes festgehalten, wie sie bereits in der 
»ldee zu einer allgemeinen Geschichte in weltbiirgerlicher 
Absicht“ von ihm skizziert war. Dazu war notig, da? der 
Mensch aus dem Zeitabschnitt der Gemdchlichkeit und des 
Friedens in den der Arbeit und Zwietracht, als Vorspiel 
der Vereinigung in Gesellschaft, iiberging. Hier liegt die 
Andeutung einer dreistufigen Entwicklung, die aber durch 
den Dualismus zwischen Natur und Freiheit verwischt wird. 
Die Geschichte der Natur als Werk Gottes fangt vom Guten 
an; die Geschichte der Freiheit dagegen vom Bésen, denn 
sie ist Menschenwerk. Der Naturstand der Schépfung 
muf also dem Durchbruch der Radikalbésen in der Menschen- 
natur vorausgehen, aber dieser Zustand ist kein eigent- 
liches Leben. Gegen Herder wendet Kant ein, da®, wenn 
die gliicklichen Einwohner von Tahiti, ohne durch den 
Besuch gesitteter Europder aufgeriittelt zu werden, Tausende 
von Jahrhunderten in ihrer ruhigen Indolenz vegetiert 
hatten, man schlieBlich doch nach Zweck und Grund ihrer 
Existenz und nach ihrem Unterschied von den Tieren fragen 
miisse. Daraus zieht Schillers Aufsap ,Etwas iiber die 
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erste Menschengesellschaft* (1790) dann in Kants Sinn die 
Folgerung, den Abfall des Menschen vom Instinkt, obwohl 
er das moralische Ubel in die Schépfung brachte, als die 
gliicklichste und gr6éfte Begebenheif in der Menschen- 
geschichte zu bezeichnen, weil damif das moralische Gute 
erst méglich wurde. Was der Volkslehrer als Siindenfall 
beklagen mu, hat der Philosoph als Riesenschriff der 
Menschheit zu begliickwiinschen. 

Herder wiederum hat wohl, wie Goethe es 1787 von 
ihm erwartete, den sch6nen Traumwunsch der Menschheif, 
da? es dereinst besser mif ihr werden solle, ausgefiihrt; 
auch er la@t aus dem Ubel Gutes entstehen und sieht in 
der wachsenden Humanitdt, die als Naturzweck in den 
Menschen gelegt ist, das Mittel einer sichernden Welf- 
ordnung; er verzweifelt auch nicht an der Hoffnung, daw 
einst auf der ganzen Erde verniinftige, billige und gliick- 
liche Menschen wohnen werden. Aber der Gang der 
Menschheitsentwicklung ist kein -standiger gerader Aufstieg ; 
er gleicht mit seinen abgerissenen Ecken und aus- und 
einspringenden Winkeln mehr dem Sturz eines Gebirgs- 
wassers als einem gleichmdfigen Strom. Und die Er- 
reichung des lepften Zieles als eines absoluten Maximum 
bleibt ungewi®; unter den Vorarbeiten des 9. Buches findet 
sich sogar ein ablehnender Sat, der nicht allein gegen 
menschenfreundliche Trdumer wie St. Pierre, Rousseau, 
Mirabeau gerichtet ist, sondern im Grunde auch das welt- 
biirgerliche Ziel Kants trifft: ,Wer auf ein goldnes 
politisches Jahrhundert am Ende der Welt hoffet und solches 
gar von einem neuen achdischen Bund leidenschaftlicher, 
schwacher, veranderlicher Weltdespoten erwartet, der hofft 
gegen die Menschennatur und gegen die Erfahrung aller 
Geschichte. (S. W. XIII, 468). 

Der Theologe Herder allerdings auferte sich anders 
als.der Geschichtsphilosoph; in der Schrift ,Vom Geist der 
Ebrdischen Poesie“ (1783) hatte er die kiinftige goldene Zeit 
als die sch6ne Aue der Propheten verherrlicht: . 
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Goldne Zeit! Ich seh den Baum aufspriefen, 
Der ein Lebensbaum wird allen Vélkern! 
Seine Friichte Labsal fiir den Matten, 

Seine Blatter Arzenei dem Kranken 

Und sein Schatte Zuflucht; und sein Atem 
Himmelsgeist, ein Hauch des Paradieses. 


Kriegen lernen dann nicht mehr die Volker! 
Ihre Schwerter werden Sicheln wieder, 

Ihre SpieBe Pflugschar: denn des Vaters 
Olbaum griinet fiir den Sohn und Enkel, 
Und das zarte Weib beschiibt den Helden; 
Sie der Kinder, sie des Hauses Krone. 


Fiir den Kulturphilosophen aber verblassen paradie- 
sischer Anfangs- und Endzustand gegeniiber dem Farben- 
reichtum der dazwischenliegenden geschichtlichen Eniwick- 
lung, dem wogenden Auf und Nieder der sich ablésenden 
Kulturepochen und Kulturnationen, von denen jede einmal 
in durch Boden, Klima und Nationalcharakter bedingten 
Leistungen das ihr beschiedene Ma von Vollkommenheit 
erreicht. Diese relativen Kulturmaxima bedeuten fiir Herder 
eigentlich das, was er unter goldenen Zeiten versteht. Und 
unter ihnen ist eine, die ,zur Philosophie der Geschichte 
gewissermafen ein einziges Datum ist unter allen V6lkern 
der Erde“, ein Hohepunkt entfalteter Humanitat, der bei- 
nahe absolute Geltung beanspruchen und zum Mafstab 
fiir die Kritik der mechanistischen Gegenwart dienen darf: 
die attische Kultur Griechenlands. 

Solche goldene Zeit ist nicht Naturstand patriarcha- 
- lischen Hirtenlebens, sondern als héchsfe Kulfurentwicklung 
Schépfung des Menschen. Prometheus, der Kiinsfler, 
kann in Herders Drama der Mutter Gada entgegenhalten, 
was sie durch ihre Kinder geworden ist: 


Erinnre Dich, was war Dein weites Reich 
Uranfangs? Schlamm und Fels und Wiistenei. 
Durch mein Geschlecht, durch Deiner Kinder Kraft 
Wird es ein Garten einst, ein Paradies, 

Und Du des Sonnen-Gotfes schénste Braut. 
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Ohne das 13. Buch der Herderschen ,Ideen“ (1787) 
‘waren die unmiffelbar folgenden Schillerschen  ,,GO6fter 
Griechenlands* (1788) schwerlich entstanden, wenn auch 
Winckelmann und Lessing vorangegangen waren und wenn 
auch die vielbekaémpfte Tendenz der ersten Fassung, die 
Kontrastierung zwischen der empfindungsvollen Lebens- 
fiille der antiken Godtter und der sich selbst bespiegelnden 
Einsamkeit des Nachfolgers auf Saturnus’ umgestiirzfem 
Throne keineswegs Herder als Zeugen anrufen darf. 
Dafiir ist ein rousseauistischer Zug sentimentaler Riickschau 
auf eine idealisierte Urzeit in das Bild hineingetragen; 
die poetisch beseelte Natur, die in der griechischen Mytho- 
logie ihr goldenes Zeitalter feierte, bedeufet einen ganz 
anderen Naturbegriff, als es der Kantsche Gegensaf zur 
Freiheit war. rst in den ,Kiinstlern“®, wie spafer im 
»Cleusischen Fest“, ist der Aufstieg der Menschheit von 
der blinden Begierde des Wilden zur Vernunfffreiheit des 
Gegenwartsmenschen durchgefiihrt, und die Schénheits- 
welten der griechischen Kultur werden in die Mitte der 
Entwicklung gestellt. Auch in den ,Vier Weltaltern“ ist 
das anspruchslose Hirtenleben unter der Herrschaft des 
Saturnus von der Kulturbliite der griechischen Kunst, die 
erst als das dritte Alter, als das des Sieges nach dem 
Kampfe aufgefa®t wird, getrennt. Aber tropdem bleibt das 
Griechentum der perikleischen Zeit Natur; der Grieche ist 
der reine Mensch, dem gegeniiber der sentimentalisch einer 
verlorenen Natur nachtrauernde moderne Mensch nur die 
Uberlegenheit des Denkens in die Wagschale werfen kann. 
Und in dem triadischen Aufbau, zu dem sich Schillers 
Kulturphilosophie in Wiederaufnahme jugendlicher Denkform 
verdichtet, ist dieser in dreistufigem Werdegang gewonnene 
hohe Naturzustand doch nur die erste Stufe, und aus dem 
Standpunkt der zweiten, der die Natur verloren ging, wird 
ein neues dritfes Alter gesucht. Die Weltbegliickungsideen 
der Freunde Karlos und Posa, die sich als Schépfer eines 
neuen goldenen Alters fiir Spanien traumen, entstehen in 
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einem Jahrhundert, das dem Ideale noch nicht reif ist; 
aber die den verlorenen Adel der Menschheit wiederher- 
stellen wollen, fiihlen sich als Biirger von Zeiten, welche 
kommen werden. Am klarsten ist dieser Dreischritt im 
Jahre 1795 in den Randbemerkungen zu Wilh. v. Humboldts 
Schrift ,Uber das Studium des Altertums* ausgesprochen; 
Humboldts Vierzahl wird durch Zusammenziehung der 
beiden ersten Stufen (Einheit durch Herrschaft korperlicher 
Sinnlichkeit und Ejinheit der dsthetischen Kunst) reduziert, 
und als erste Stufe ergibt sich die natiirliche Einheit aller 
menschlichen Funktionen, die den Gegenstand zwar vor 
uns stehen lat, aber verworren und ineinanderflieBend. 
Die zweite Stufe ist die deutliche Erkenntnis getrennter 
und vereinzelter Merkmale; die dritte fiihrt zur Verbindung 
des Getrennten und zum Ganzen, das nun nicht mehr 
verworren, sondern von allen Seiten beleuchtet vor uns 
steht. Die Nusanwendung lautet: ,In der ersten Periode 
waren die Griechen, in der zweiten stehen wir. Die dritte 
ist also noch zu hoffen und dann wird man die Griechen 
auch nicht mehr zuriickwiinschen.“ 

Die kulturphilosophische Synthese von Rousseau und 
Kant, die sich als Nachklang der Hemsterhuisschen Kon- 
struktion und als Vorlaufer der Hegelschen Dialektik dar- 
stellt, taucht in verschiedenster Weise, ohne daft der sichtbare 
Zusammenhang zu verfolgen ist, ploplich an allen Enden 
auf: in den Worten des Novalis ,,Die Weltgeschichte schreitet 
von der Monotonie durch die Disharmonie zur Harmonie“, 
in Schellings ,System des transzendentalen Idealismus“, 
wo die Perioden des Schicksals (Griechentum), des Natur- 
mechanismus (neuere Geschichte) und der Freiheit (Zukunft) 
hintereinander geschichtet werden, oder in Kleisis Aufsas 
,Uber das Marionettentheater“, wo die Dreiheit Glieder- 
mann, Mensch und Gott heift. Humboldt selbst hat 
die Schillersche Folge in seinen ,Asthetischen Ver- 
suchen* (Ak. Ausg. 2,404f.) iibernommen, nachdem er 
vorher die Dreiheit reine Natur, menschliche Kultur, 
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grobe Natur als den Gedankengang des Gedichtes 
,;Der Spaziergang“ erkannt hatfe. 

Der Begriff der Natur ist indessen fiir den Denker 
Schiller ebenso schwankend als die Aussicht auf ihre 
Wiederherstellung, und fiir den Dichter ist er ebenso 
dualistisch wie die schmelzende und energische Wirkung 
der Schoénheit. Das drifte Reich in den Briefen iiber 
asthetische Erziehung ist ein fréhliches Reich des Spiels 
und des Scheins, in dem der dsthetische Bildungstrieb den 
Menschen von allem physischen und moralischen Zwang 
entbindet. An die Stelle der Kulturstufen ist die dialektische 
Entwicklung getreten.1) Aber in der Abhandlung iiber 
naive und sentimentalische Dichtung ist die Uberzeugung 
von der méglichen kiinftigen Realisierung des Zustandes der 
Harmonie und des duferen wie inneren Friedens eine 
Lebensnotwendigkeit des Kulturmenschen, zu deren Ver- 
anschaulichung die Dichtung hilfreiche Hand bietet. So 
wird ganz im Sinne Kants jede Riickschau der Dichtung 
nach einem schdaferlichen Ideal, das vor dem Anfang der 
Kultur lag, verworfen und der Wegweiser, der nach Arkadien 
fiihrt, auf Elysium umeestellt. In dem gleichzeitig ent- 
standenen ,,Genius* (Natur und Schule 1795) wird gleich- 
wohl das Dichterwort von der entschwundenen goldenen 
Zeit hochgehalten: 


Nur in dem stilleren Selbst vernimmt es der horchende Geist noch 
Und den heiligen Sinn hiitet das mystische Wort. 

Hier beschwort es der Forscher, der reines Herzens hinabsteigt, 
Und die verlorne Natur gibt ihm die Weisheit zuriick. 


1) Die Verschiebung, die wahrend der Arbeit an den Asthetischen 
Briefen vor sich ging, ist in einer noch ungedruckten Basler Disser- 
fation von Hans Luf tiber ,Kulfur und Natur in Schillers philoso- 
phischen Schriften“ tief eindringend analysiert. Zu dahnlichen Ergeb- 
nissen kommt eine ebenfalls ungedruckte Dissertation von Arnold 
Littmann tiber ,Schillers Geschichtsphilosophie“ (Berlin 1925). Beide 
Arbeiten konnte ich fiir obige Darstellung benugen. 
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Und doch wird der Glaube an die goldene Zeit, wo 
das Rechte, das Gute wird siegen, als erstes unter den 
Worten des Wahns genannt: 


Es ist nicht draufen, da sucht es der Tor, 
Es ist in Dir, Du bringst es ewig hervor. 


Im Gegensaf dazu bedeutet das Gedicht ,,Hoffnune“ 
wiederum eine Anndherung an Hemsterhuis, wenn die 
Jagd nach einem gliicklichen goldenen Ziel als kein leerer 
schmeichelnder Wahn angesehen wird, weil der Ruf nach 
Verbesserung im Herzen selbst erwachte: 


Und was die innere Stimme spricht, 
Das tduscht die hoffende Seele nicht. 


Der ,Spaziergang“ bedeutet schlieBlich sogar eine 
Riickkehr zu Rousseau, mit der Seligpreisung des gliick- 
lichen Volkes der Gefilde, das noch nicht zur Freéiheit 
erwacht ist, und mit der Riickkehr zum reinen Altare der 
heilenden und verjiingenden Natur, nachdem Reichtum und 
Fahrnisse der Kultur iiberwunden sind. 


Aber jugendlich immer, in immer verdnderter Schéne 
Ehrst du, fromme Natur, ziichtig das alte Geseb. 

Schon mehrfach') ist auf den AnstoR hingewiesen 
worden, den fiir diese Wendung Herders Aufsat ,Tithon 
und Aurora‘ geben konnte, jene liebliche Mythendeutung 
aus der vierten Sammlung der ,,Zerstreuten Blatter“ (1792), 
die den bereits fiir die ,Humanitaétslehre“ vorgemerkten 
Gedanken der friedlichen Revolution als Verjiingung des 
Uberlebten und Starrgewordenen als eine gliickliche Evo- 
lution der in uns schlummernden, uns neu _ verjiingenden 
Krafte im Sinn der ,Palingenesien* zur Anwendung bringt. 
»Die Natur altert nie, sie verjiingt sich periodisch in allen 


1) Gofinger, Deutsche Dichter 2? S. 295. — Rud. Windel, Der 
Schlu® des Spazierganges und Herders Tithon und Aurora. Lehr- 
proben und Lehrgange 78, S. 62 ff. — Phil. Simon, Schillers Spazier- 
gang. Neue Jahrbiicher 25,561 ff. 
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ihren lebendigen Kraften* heift der Sat, der von Schiller 
zu den oben zitierten Versen umgebildet ist. Der ewige 
Rhythmus des Wechsels von Tag- und Jahreszeifen, von 
Gesellschaften und Vélkern ist ein tréstendes Symbol fiir 
die Gattung sowohl als fiir den Ejinzelnen. Der Gute 
wird von seinem Schicksal nicht verlassen. ,Der Genius, 
der von ihm gewichen schien, kehrt zu rechter Zeit zu- 
riick ... Opfre diesem Genius, auch wenn du ihn nicht 
siehest; hoffe auf das zuriicksehende, wiederkehrende Glliick, 
wenn du es gleich entfernt glaubest.“!) 

Die Beziehung zum Begriff der goldenen Zeit, die in 
diesem Aufsab nicht genannt wird, liegt in einem anderen 
Lieblingsgedanken, mit dem der junge Herder an die 
Kulturphilosophie herangetreten war, namlich der Gleichung 
zwischen der Gesamtentwicklung der Menschheit und den 
einzelnen Lebensaltern des Menschen. Diese Gleichung laft 
sich nur durchfiihren, wenn auch in der Folge der Lebens- 
alter ein wechselvolles Auf und Nieder eintritt, wo das 
»Uberleben unserer Selbst, das wir Tod nennen, nur als 
Schlummer zu neuem Erwachen, eine Abspannung des 
Bogens zu neuem Gebrauche“ sich darstellt. Die ,,Philo~- 
sophie der Geschichte zur Bildung der Menschheit‘ hatte 
mit der Analogie zur Kindheit eingesebt: ,,Ewig wird, 
aufer dem tausendjdhrigen Reiche und dem Hirngespinst 
der Dichter, ewig wird Patriarchengegend und Patriarchenzelt 
das goldene Zeitalter der Kindlichen Menschheit bleiben“. 
In den ,,Ideen zur Philosophie der Geschichte der Mensch- 


1) Diese Worte scheinen auch in Schleiermachers ,Reden iiber 
die Religion“ anzuklingen: ,Bald kehrt nach einem langen Zwischen- 
raum, in welchem die Natur nichts Ahnliches hervorbringen konnte, 
irgendein ausgezeichnetes Individuum véllig dasselbe wieder zuriick; 
aber nur die Seher erkennen es und nur sie sollen aus den 
Wirkungen, die es nun hervorbringt, die Zeichen verschiedener 
Zeiten beurteilen ... Bald erwacht der Genius irgend einer be- 
sonderen Anlage, der hie und da steigend und fallend schon seinen 
Lauf vollendet hatte, aus seinem Schlummer und erscheint an einem 
andern Ort und unter andern Umstanden in einem neuen Leben.“ 
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heit wurde diese Parallele zwischen Entwicklungsstufen der 
Menschheit und Lebensaltern aufgegeben, und nur fiir das 
Griechentum blieb noch ein Rest des Vergleiches mit 
Jiinglings- und Mannesalter iibrig (Suphan 14, 237). Aber 
gerade an dieser Stelle war jede Wiederkehr in die alten 
Zeiten, selbst das beriihmte Platonische Jahr, als Dichtung 
bezeichnet worden. ,,Wir schwimmen weiter; nie aber 
kehrt der Strom zu seiner Quelle zuriick, als ob er nie 
entronnen wdre“. Der Kulturpoet Herder kann sich gleich- 
wohl von diesem Motiv noch nicht trennen und findet in 
der Ovidschen Metamorphose sein Sinnbild. Und gerade 
die halb dichterische Form konnte den ,,Zerstreuten Blattern“, 
sowohl mit diesem Aufsas als mit den vorausgegangenen 
Gesprachen ,,Uber die Seelenwanderung“, eine Wirkung 
auf die romantische Generation verschaffen, wie sie kaum 
ein anderes Werk Herders ausgeiibt hat. 

Die Beziehung der goldenen Zeit auf die Kindheit war 
zu einer geprdagten Formel geworden: in Schillers ,,ldealen“ 
heift die Jugend ,,des Lebens goldene Zeit‘; bei Jean Paul 
ist die Kindheit das goldene Alter des Menschen; ,,Wo 
Kinder sind, da ist goldenes Zeitalter“, sagt Novalis 
(Minor II, 135), und sehnt sich nach dem frommen Ver- 
wachsensein mit dem Symbol der Miitterlichkeit: 

Die Kindeslieb und Kindestreu 

Wohnt mir von jener goldnen Zeit noch bei. 
Auch Hdlderlins Hyperion preist das Kind, das noch nicht 
in die Chamdleonsfarbe der Menschen getaucht ist, als ein 
gottlich Wesen. ,,Es ist ganz, was es ist, und darum ist es 
so schén. Der Zwang des Geseses und des Schicksals 
betastet es nicht; im Kind ist Freiheit allein. In ihm ist 
Frieden; es ist noch mit sich selber nicht zerfallen“. Dieser 
Gedanke wird dann auch ins Entwicklungsgeschichtliche 
gewandt, im Sinn der wiederkehrenden Verjiingung: ,,Von 
Kinderharmonien sind einst die Vélker ausgegangen, die 
Harmonie der Geister wird der Anfang einer neuen Welf- 
geschichte sein“. 
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Welche Bedeutung ,,Tithon und Aurora“ fiir Novalis 
haben mufte, ist durch Unger!) hervorgehoben worden; 
der Eindruck des Aufsases auf Hélderlin geht aus dem 
Brief an Neuffer vom Juli 1794 hervor, worin er eine langere 
Partie, die oben bereits zitiert wurde, ausschreibt, um den 
Klagen des Freundes iiber periodische Unfruchtbarkeit zu 
begegnen. 

Abermals, wie vordem bei Hemsterhuis, sehen wir 
diese beiden Dichter gleicher Einwirkung ausgesebt. Wie- 
viel Wesensverwandtes und Gleichgerichtetes in ihnen lag, 
ist durch Dilthey und Unger betont worden; in wie ver- 
schiedenartiger Form diese Gleichheit zum Ausdruck kam, 
springt gleichwohl in die Augen. Sie sind sich nie 
begegnet und gingen doch gleichen Schrittes: von Schillers 
PersGnlichkeit zu feurigem Enthusiasmus geweckt, von 
den kalten Spitbergen der Vernunft abgestofen; durch 
Fichtes ethische Wucht fortgerissen, von Schellings Poesie 
angezogen. Aber der eine hatte Schelling auf den Weg 
zur neuen Mythologie hingeleitet; der andere war gesonnen, 
ihn auf diesem Wege zu iiberfliegen. Wie viele Motive 
sind ihnen gemeinsam! Auch Novalis wollte einen Empe- 
dokles dichten und unter seinen Planen befindet sich eine 
»Entthronung des Saturn“; auch Hdlderlins Neigung war, 
wie Goethe aus Frankfurt berichtete, den ,,mittleren Zeiten“ 
zugewandt, auch er hat eine Hymne an die Madonna ent- 
worfen. Beide wurden zu Sangern der Nacht und sahen 
das religidése Kulturproblem des Uberganges von Griechen- 
tum zu Christentum im Bilde des Wechsels der Tages- 
zeiten; beide betrachteten die Heroen als Mittler zwischen 
G6ttern und Menschen; beide suchten Christus und Dionysos 
zusammenzufiihren und wollten, mit Wendung gen Osten, 
auch die Gétter Indiens und die Mysterien Agyptens in ihr 


) Herder, Novalis. Kleist. Studien tiber das Todesproblem in 


Sturm u. Drang u. Romantik. Deutsche Forschungen 9. Frankfurt a. M. 
1929, S. off. 
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Pantheon einbeziehen. Beide waren von Sehnsucht nach 
Wiederherstellung der goldenen Zeit erfiillt. Aber ihr Natur- 
pantheismus gelangte zu entgegengesettem Ziel der Er- 
fiillung; fiir Hdlderlin war es Erlésung des Menschen durch 
die Natur; fiir Novalis Erlésung der Natur durch den Men- 
schen. So ist den meisten Motiven, die ihnen gemeinsam sind, 
ein verschiedenartiges Vorzeichen vorangesebt. Wenn No- 
valis aus Herders ,,Tithon und Aurora“ den Gedanken der 
Uberwindung des Todes herauslesen konnte, so Hélderlin 
den Ausblick auf Wiederkehr des Gliickes der Kindheit. 
»Alles alterf und verjiingt sich wieder. Warum sind 

wir ausgenommen vom schoénen Kreislauf der Natur? Oder 
gilf er auch fiir uns?“ fragt Hyperion. Und sein Dichter 
gibt bejahende Antwort in dem Hymnus an die ,,Unerkannte“, 
die des Friedens goldene Frucht bewahrt, 

Die der Kindheit Wiederkehr beschleunigt, 

Die den Halbgott, unsern Geist, vereinigt 

Mit den G6Ottern, die er kiihn verst6Bt. 
Als er im Titanenkampfe unterlegen, zur Heimat zuriick- 
gekehrt ist, kann er das unbefangene Ejinsgefiihl mit der 
Natur, das Gliick seiner Kindheit, nicht wiederfinden; nun 
fiihlt er in ftiefster Tiefe, da jene Tage, da der Wohllaut 
des Hains ihn erzog, die wahre goldene Zeit fiir ihn 
bedeutet hatten. Wie Schiller den entschwundenen Gottern 
Griechenlands nachtrauerte, so hat er der verlorenen Natur 
und dem Gliick der Kindheit seine Klage geweiht: 


Da im Hauche, der den Hain bewegte, 
Noch dein Geist, dein Geist der Freude sich 
In des Herzens stiller Welle regte, 

Da umfingen goldne Tage mich. 


Dieses Einsgefiihl mit den Géttern wird ihm zuriickgegeben, 
als er in Frankfurt Diotima findet; alles Gliick der Jugend- 
tage erscheint ihm, als er sie gesehen, wie eine Vorahnung 
ihres Geistes; in ihr ist die goldene Zeit wieder erfiillt, 
wie einstmals, da Urania ihr himmlisches Reich der Liebe 


auf Erden griindete: 
Muncker-Festschrift. 10 
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Wie die Seligen dort oben, 
Wo hinauf die Freude flieht, 
Wo, des Daseins iiberhoben, 
Wandellose Schone bliiht, 
Wie melodisch bei des alfen 
Chaos Zwist Urania, 

Steht sie go6ttlich rein erhalten 
Im Ruin der Zeiten da. 

Jest hat er sich auch zu Hemsterhuis zuriickgewandt; 
wenigstens beginnen die deutlichen Spuren der Bekanntschaft 
erst im ,,Hyperion“ aufzutreten. Es ist sogar wahrscheinlich, 
da er zur Wahl des Namens Diotima (statt Melite oder 
Athenaia) erst durch Hemsterhuis gefiihrt worden ist und 
zwar durch die Widmungen des Diokles an Diotima, in 
denen Hemsterhuis der Fiirstin Gallipin huldigte. Und da 
ist es vor allem ein Sas aus der Widmung des ,,Alexis“, 
der auf Hdlderlins eigenstes Erlebnis zutraf und ein wunder- 
volles Motto seiner neuen Seelenlage bilden konnte: 
Der wahre Abdruck des goldenen Weltalters, wenn es 
einen diesseits der Elisdischen Felder gibt, wiirde doch 
nur in Diotimas heiliger und reiner Seele zu finden sein“. 
Es war eine Vorausnahme der Tassoverse, in denen der 
Gedanke wiederklingt: 

Mein Freund, die goldne Zeit ist wohl vorbei, 

Allein die Guten bringen sie zuriick. 
In Diotima war Hélderlin die Harmonie des Kindheitsgliickes 
zuriickgegeben; nun konnte er sich wieder eins fiihlen mit 
der heiligen Dreiheit von Ather, Erde und Licht. Als 
Goethe das Gedicht an den Ather las, wirkte es auf ihn 
wie eine Darstellung der goldenen Zeit; es erinnerte ihn 
,an die Gemdlde, wo sich die Tiere alle um Adam im 
Paradiese versammeln“ (an Schiller 28. Juni 97). 

Hyperions Diotima aber hatte den Geliebten gemahnt, 
sich nicht zu verschlieBen in den Himmel seiner Liebe: 
»Du mut, wie der Lichtstrahl herab, wie der allerfrischende 
Regen muftt du nieder ins Land der Sterblichkeit, du mubt 
erleuchten, wie Apoll, erschiittern, beleben, wie Jupiter, 
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sonst bist du deines Himmels nicht wert’. Und wenn 
Hyperion schlieflich trosdem nach ausgetréumtem Traum 
von Menschendingen zur Natur zuriickkehrt, wo ihm 
unverlierbare Gemeinschaft mit Diotima bleibt, so ist Empe- 
dokles gewissermaen sein gréferer Nachfolger, ein trot 
aller Enttauschung ungebrochener Fiihrer, der mit seinem 
tragischen Ziel des Aufgehens im All dem Volke ein Ver- 
kiinder wird und als ein durch den Tod besiegeltes Ver- 
mdchtnis den Glauben an den heraufglanzenden neuen 
Tag hinterlaft: 

Wenn dann die gliicklichen Saturnustage, 

Die neuen, mannlichern, gekommen sind, 

Dann denkt vergangener Zeit, dann leb’, erwarmt 

Am Genius, der Vater Sage wieder! 

Zum Feste komme, wie vom Friihlingslicht 

Emporgesungen, die vergessene 

Heroenwelt vom Schattenreich herauf, 

Und mit der goldnen Trauerwolke lagre 

Erinnrung sich, ihr Freudigen, um euch! 

Am Saturnustage sollte Manes, nach dem Entwurf 
»Empedokles auf dem Atna“ dem Volke den lebten Willen 
des Entriickten verkiindigen; aber es sind ,,mannlichere“ 
Saturnustage, denen er entgegensah. Saturnus und Jupiter 
sind die Reprdsentanten zweier Zeitalter, die durch Natur 
und Kunst, durch Freiheit und Geset in ihrer Gegensdblich- 
keit bezeichnet sind. Der schuldlose Gott der goldenen 
Zeit war miihelos und gréfer, wenn schon er kein Gebot 
aussprach, aber der Sohn der Zeit, der Gesete gibt, 
vermag, was die heilige Dammerung birgt, zu verkiinden: 
ein drittes Reich, in dem das Gesets der Freiheit zur 
Herrschaft gelangt. Dann werden auch die Freuden Athens 
und die Taten in Sparta wieder auferstehen: 

K6stliche Friihlingszeit im Griechenlande! wenn unser 

Herbst ké6mmt, wenn ihr gereift, ihr Geister alle der Vorwelt! 

Wiederkehret und siehe! des Jahrs Vollendung ist nahe! 

Dann erhelle das Fest auch euch, vergangene Tage! 

Hin nach Hellas schaue das Volk, und weinend und dankend 

Sanftige sich in Erinnerungen der sfolze Triumphtag. 

10* 


148 Julius Petersen, 


Zu den alten Gottern aber tritt Christus, der Bruder des 
Herakles und des Eviers, der Friedensbringer und sdnf- 
tigende Mittler, dessen Wesen die Liebe ist: 


Und goénnest uns, den Sdhnen der liebenden Erde, 
Da wir, so viele herangewachsen 

Der Feste sind, sie alle feiern und nicht 

Die Gotter zahlen: Einer ist immer fiir alle. 


In der Synthese von Christus und Dionysos liegt 
ein Treffpunkt von Novalis und Hoélderlin; aber es ist 
charakteristisch, da® sie von ganz verschiedenartigem Aus- 
gangspunkt diesem Ziel zustreben. Fiir Hélderlin sind 
die alten G6tter das Naturgegebene, und eine spatere 
Entwicklung erst deutet die Gaben von Ceres und Bacchus 
als Brot und Wein des christlichen Abendmahles. Fiir 
Novalis dagegen ist orphisch-dionysisches Griechentum, 
vermittelt durch Friedrich Schlegels Jugendschriften, erst 
hinzugetreten zu der christlich bestimmten Welfanschauung 
seiner pietistischen Jugenderziehung. Die Vorstellung von 
der bevorstehenden Wiederkehr eines goldenen Zeitalters 
war ihm in ihrer chiliastischen Form langst gelaufig, ehe 
Hemsterhuis den antiken Mythus iiber seine symbolische 
Bedeutung emporhob. Die Idee einer éxoxaracracic xévtwr, 
der Wiederbringung aller Dinge und Zuriickfiihrung aller 
Kreaturen zu ihrem Naturstand vor dem Siindenfall lebte 
seit Origenes in der Mystik und war die eigentliche 
Grundlage aller dreistufigen Geschichtskonstruktion. Im 
Pietismus hatte diese Lehre bei Hermann Francke und 
Gottfried Arnold, bei Spener und Bengel Glauben ge- 
funden, und Petersen hatte in seiner ,Uranias* (1720) 
der Ovidischen Schilderung des goldenen Zeitalters die 
Farben entlehnt. In Hardenbergs Jugendzeit fallen Lavaters 
»Aussichten in die’ Ewigkeit“ (1768), worin er die un- 
bedingte diesseitige Verwirklichung des tausendjdhrigen 
Reiches verfocht, und Jung Stillings Roman ,Das Heim- 
weh“, aus dessen Motiven nachmals (1818) die Visions- 
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dichtung ,,Chrysdon oder das goldene Zeitalter“ erwachsen 
sollte. 4) 

Was nun aber Novalis an Hemsterhuis fesseln konnte, 
dessen Lehre sich dem iiberkommenen System einfiigte, 
war die naturwissenschaftliche Seite. Aus den spateren 
Hemsterhuis-Studien der Jahre 1797/8 geht hervor, wie 
sehr ihn die Idee einer moralischen Astronomie, einer 
symbolischen Behandlung der Physik, einer Entdeckung 
der Religion des sichtbaren Weltalls besch4ftigte, und wie 
er auf dem von Hemsterhuis geahndeten heiligen Weg der 
Physik weiterzukommen trachtete: ,,Fortsesung des Hemster- 
huisischen Gedankens von der sonderbaren Veraénderung 
der Welt in der Phantasie des Menschen durch die koper- 
nikanische Hypothese, oder schon durch die Gewifheit 
der himmlischen Weltkorper, durch die Gewifheit, da? die 
Erde in der Luft schwebe* (Minor Ill, 220). 

Mit der Hemsterhuisischen Theorie des moralischen 
Sinnes und seiner Anwendung auf die iibrigen Sinne zur 
Moralisierung des Weltalls trifft die religidse Gefiihlstheorie 
der Pietisten und Herrnhuter zusammen, deren Beziehung 
auf Mechanik, Elektrizitat und Chemie am Tage lag 
(Minor III, 579). Und so stellt sich im Brief an Friedrich 
Schlegel vom 20. Januar 1799 die Verbindung her: ,,Anni- 
hilation des Jetigen, Apotheose der Zukunft — dieser 
eigentlich besseren Welt: dies ist der Kern des Gehdufe 
des Christentums, und hiermit schlie@t es sich an die 
Religion der Antiquare, die Gottlichkeit der Antike, die 
Herstellung des Altertums als der zweife Haupftfliigel 
an; beide halten das Universum, als den K6rper des 
Engels, in ewigem Schweben, in ewigem Genuf von Raum 
und Zeit.“ 

1) Zu Lavaters Einflu® auf Novalis vergl. Chr. Janenpky, Lavaters 
Sturm und Drang, Halle 1916, S. 501 ff.; J.R. Thierstein, Novalis und 
der Pietismus. Bern 1910, S. 20ff.; W. Feilchenfeld, der Einflug Jacob 
Béhmes auf Novalis. Berlin 1922, S. 56 ff. — Zu Jungs Ejinflu® 
G. Stecher, Jung Stilling als Schriftsteller. Berlin 1915, S, 266f. 
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Nun geniigt aber der fliegenden Ungeduld des tod- 
gezeichneten Hektikers weder die prophetische Gewifheit 
zukiinftiger Erfiillung noch das langsame Ansegen zu einem 
allmahlichen Erziehungswerk. Allem dem ist die Zeit im 
Wege. Sein Sinnen und Trachten ist nur noch auf das 
eine Ziel gerichtet, das Nichtgegenwartige durch eine Tat 
gegenwartig zu machen, und die weifteren Fragmente 
erwdagen der Reihe nach die gegebenen Modglichkeifen: 
reprasentativer Glaube, Erfindungskunst, Magie, Ekstase, 
Poesie. Die Ziele, zu denen diese Miftel fiihren sollen, 
heiBen fiir die Mechanik das perpetuum mobile, fiir den 
Mathematiker die Quadratur des Zirkels, fiir den Mediziner 
ein Lebenselixier, fiir den Politiker ein vollkommener Staat 
und ewiger Friede (Minor II, 252). 

Novalis erinnert sich spdter, da die Fragmente, die 
er unter der Uberschrift ,Glaube und Liebe oder der 
Kénig und die K6énigin* 1798 in den ,Jahrbiichern der 
Preufischen Monarchie“ ver6ffentlichte, auf dem Grundsat 
des reprasentativen Glaubens als Gegenwdrtigmachen des 
nicht Gegenwartigen beruhten, wofiir er folgende Beispiele 
nennt: Der ewige Friede ist schon da; Gott ist unter uns; 
hier ist Amerika oder nirgends; das goldene Zeitalter ist 
hier; wir sind Zauberer; wir sind moralisch usf. (II, 254). 

Es ist die Methode des Hemsterhuis, wenn in ,Glaube 
und Liebe“ die Realitat aus der Befriedigung einer héheren 
Sehnsucht der menschlichen Natur gefolgert wird. Als ein 
zum irdischen Fatum erhobener Mensch und als ein Er- 
ziehungsmittel zum fernen Ziel, da alle Menschen thron- 
fahig werden sollen, assimiliert sich der Kénig allm&hlich 
die Masse seiner Untertanen, deren jeder aus uraltem 
K6nigstamm enfsprossen ist. Wenn alle ihm gleich 
werden, dann ist der ewige Friede erreicht, der einstweilen 
in diesem idealen Paar reprdsentiert wird: ,Wenn die Taube 
Gesellschafterin und Liebling des Adlers wird, so ist die 
goldene Zeit in der Nahe oder gar schon da, wenn auch 
noch nicht 6ffentlich anerkannt und allgemein verbreitet,“ 
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Eine Verbindung des repradsentativen Glaubens mit 
religidser Prophetie stellte das 1799 entstandene Fragment 
»Die Christenheit oder Europa‘ dar. Indem die Idee eines 
grofen, geistlichen Reiches, durch das die civitas Dei in der 
miftelalterlichen Kirche verwirklicht werden sollte, als Realitat 
gilt und der Mythus an die Stelle der Geschichte gesett 
wird, entsieht eine goldene Zeit aus dem reprasentativen 
Glauben der Vergangenheit. Aber dieses Ideal ist auf- 
gestellt, um vorwdrts zu weisen iiber eine wertlose Gegen- 
wart, deren Annihilierung die Vorbedingung fiir die Apo- 
theose der Zukunft ist. Die mit der franz6sischen Revolution 
eingerissene Anarchie ist das Zeugungselement der Religion. 
Was sich in Frankreich negativ vorbereitete, indem man 
der Religion das Biirgerrecht nahm, so daf sie als fremde, 
unscheinbare Waise erst die Herzen wieder gewinnen muf, 
soll sich in Deutschland positiv auswirken. Etwa gleich- 
zeitig mit Schillers Gedichtentwurf ,Deutsche Grée* und 
in einiger Ubereinstimmung mit ihm, aber auch im Ein- 
klang mit Holderlins ,,Gesang des Deutschen“ und seinem 
spdteren Hymnus_ ,,Germanien“ wird dem_ geistigen 
Deutschland seine grofe Zukunftsaufgabe gewiesen: 
»Deutschland geht einen langsamen, aber sichern Gang 
vor den iibrigen europdischen Landern voraus. Wdhrend 
diese durch Krieg, Spekulation und Parteigeist beschdaftigt 
sind, bildet sich der Deutsche mit allem Fleif zum 
Genossen einer héheren Epoche der Kultur, und dieser 
Vorschritt mu® ihm ein grofes Ubergewicht iiber die 
andern im Laufe der Zeit geben.“ Das Symbol des 
Herakles, das fiir Schiller wie Hélderlin ein heroisches 
Ringen um das Ideal verkérperte, wird auf Deutsch- 
lands grofe Mission im Sinne einer Erneuerung 
der Religion angewandt. ,,Aus dem Morgentraum der 
unbehiilflichen Kindheit erwacht, iibt ein Teil des Ge- 
schlechts seine ersten Kraffte an Schlangen, die seine 
Wiege umschlingen und den Gebrauch seiner Gliedmaen 
ihm benehmen wollen, Noch sind alles nur Andeutungen, 
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unzusammenhdngend und roh, aber sie verraten dem 
historischen Auge eine universelle Individualitat, eine 
neue Geschichte, eine neue Menschheit, die siieste Um- 
armung einer jungen iiberraschten Kirche und eines 
liebenden Gottes und das innige Empfdngnis eines neuen 
Messias in ihren tausend Gliedern zugleich. Wer fihlt 
sich nicht mit sii@er Scham guter Hoffnung? Das Neu- 
geborne wird das Abbild seines Vaters, eine neue goldne Zeit 
mit dunkeln, unendlichen Augen, eine prophetische, wunder- 
tatige und wundenheilende, tréstende und ewiges Leben ent- 
ziindende Zeit sein.“ Diese kommende Zeit wird schlieflich 
verkiindigt als grofes Liebesmahl auf den rauchenden 
Wahlstatten und als heilige Zeit des ewigen Friedens, 
wo das neue Jerusalem die Hauptstadt der Welt sein wird. 

So erscheint in diesen Fragmenten der ewige Friede 
als Gegenstand reprdsentativen Glaubens und religidéser 
Prophetengewifheit. Aber der Prophet sollte sich zum 
Zauberer, wie der Mann von Geschmack zum Dichter 
verhalten. Durch Zauber und Magie Gewalt iiber die Natur 
zu gewinnen, ist das hdhere Ziel, an das zundchst eine 
rationale Methode angeseft wird. Kants Frage nach der 
Moglichkeit der synthetischen Ufrteile a priori lat sich 
spezifisch ausdriicken: ,Gibt es eine Erfindungskunst ohne 
Data, eine absolute Erfindungskunst? Lassen sich Krank- 
heiten nach Belieben machen? Perpetuum mobile? Genie? 
Quadratur des Zirkels? Magie?“ Diesen schon vorher 
genannten Schlagworten lassen sich sinngemdaf auch der 
vollkommene Staat, der ewige Friede, die goldene Zeit 
wieder ohne Bedenken anfiigen. Nach der Erfindungskunst 
aber werden mit steigendem Irrationalismus in der Mathe- 
matik, der Physik, dem Galvanismus, der Verbrennungs- 
lehre die erlésenden Einigungsprinzipien gesucht, bis 
schlieflich Plotins Ekstase das Ende bildet und den Anfang, 
der bei Hemsterhuis’ Enthusiasmus lag, wieder aufnimmt. 

Auf Hemsterhuis ist das Motiv der Ursprache in den 
»Lehrlingen von Sais“ zuriickzufiihren. In der Gesell- 
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schaft von Reisenden, die nach den Spuren des verloren 
gegangenen Urvolkes suchen und nach seiner Sprache, 
deren Tone in das Innere der Natur eindringen, schwarmt 
ein Jiingling mit feurigen Augen, bei dem etwa an Hiilsen 
zu denken ware, von der goldenen Zeit, wo die Menschen 
noch in Einklang mit der Natur lebten, wie die Wellen 
des Wassers, sich liebend und fortpflanzend in ewigem 
Spiel und besucht von den Kindern des Himmels. Mit 
der Siindflut ging diese bliihende Welt unter. Aber wenn 
die Sehnsucht wieder zu vertrauterem Umgang mit der 
Natur fiihrt, wird auch sie sich menschlich regen und 
wieder, wie in der alten goldenen Zeit, den Menschen 
Freundin, Trésterin, Wundertdferin werden. ,,Dann werden 
die Gestirne die Erde wieder besuchen, der sie gram 
geworden waren in Zeiten der Verfinsterung; dann legt 
die Sonne ihren strengen Zepter nieder und wird wieder 
Stern unter Sternen, und alle Geschlechter der Welt 
kommen dann nach langer Trennung wieder zusammen. 
Dann finden sich die alten verwaisten Familien, und jeder Tag 
sieht neue Begriiiungen, neue Umarmungen; dann kommen 
die ehemaligen Bewohner der Erde zu ihr zuriick, in jedem 
Hiigel regt sich neu erglimmende Asche, iiberall lodern 
Flammen des Lebens empor, alte Wohnstatten werden 
neu erbaut, alte Zeiten erneuert, und die Geschichte wird 
zum Traum einer unendlichen, unabsehlichen Gegenwart.“ 

Dieses Zusammenflieben aller Lehren und Zeiten, 
aller Gotter und Menschen und Naturerscheinungen wird 
fiir die Fortsebung der ,,Lehrlinge“‘ angedeutet durch die 
Schlagworte: ,Erscheinung der Isis, Werkstatt des Archdus, 
Ankunft der griechischen Gétter, Kosmogonie der Alten, 
indische Gottheiten. Jesus in Sais. Der Messias der Natur. 
Neues Testament und neue Natur als neues Jerusalem.“ 

Bei der Verneinung aller geschichtlichen Folge und 
Aufhebung der Zeit darf vielleicht an Franz v. Baader 
erinnert werden, der eben damals seinen Kampf gegen 
Kants Aprioritat der Zeit und des Raumes aufnahm. Die 
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Vorstellung eines Messias der Natur aber hangt wohl . 
zusammen mif Schellings durch Jakob Bohme beeinflufter 
Vorstellung von dem gefesselten Geist, der in der Natur 
waltet und nach Erlésung und Befreiung ruff. 

Als Novalis selbst mif Jakob Béhme wédahrend der 
Arbeit am ,Heinrich von Ofterdingen* durch Tiecks Ver- 
mittlung bekannt wurde,') begrii®te er ihn als ,den ge- 
waltigen Friihling mit seinen quellenden, treibenden, 
bildenden und mischenden Kréften, die von innen heraus 
die Welt gebdren“ (An Tieck, Holtei 1,507). Der Friihling 
war fiir B6hme das Symbol des durch das Wesen der 
Natur griinenden Paradieses; es gab darin keinen Wechsel 
der Jahreszeiten, nicht Tag und Nacht, nicht Schlafen und 
Wachen, nicht Hise und Frost. (Schieblers Ausgabe IIl, 96). 
Die Aufhebung der Zeit, die Zusammenziehung der 
»weitesten Geschichten in kleine glanzende Minuten“ ist 
auch im ,,Heinrich von Ofterdingen“ (Minor 4, 224) eine 
Andeutung nahender Erfiillung, wie in den Hymnen nur 
eine Nacht der Wonne ein ewiges Gedicht bedeuten kann. 
Wie Christus in den ,,Hymnen“, so soll Heinrich im 
Roman das Sonnenreich zerstéren und damit das selige 
Land von der Bezauberung, der es durch den Wechsel 
der Jahreszeiten unterworfen war, erlésen. Nun konnten, 
wenn Tiecks Bericht iiber den Plan des zweiten Teiles 
zutrifft, Friihling, Winter, Sommer, Herbst, Tag und Nacht, 
Jugend, Alter, Vergangenheit, Zukunft zu einer grofen 
seligen Ejinheit verschmolzen werden. Der Dichter selbst, 
dessen inneres Werden aufer der zeitlichen Entwicklung 
dargestellt wird, sollte aus dem Reich der Geschichte erlést 
werden und alle Reiche der Natur durchwandeln bis zur 
Herstellung der grofBen Harmonie, die mit der Uber- 
windung des zeitlichen Schicksals erreicht ist. Wenn, wie 
in Klingsors allegorischem Mérchen vorausdeutend erzahlt 


1) Vgl. W. Feilchenfeld, Der Einflu@ Jakob BoOhmes auf Novalis. 
German. Studien 22, Berlin 1922, 
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Verstand, der Liebe und Phantasie in Fesseln hielt, gesiegt 
hat, wird sie, unter die Sterne versept, statt der Parzen 
die Schicksalsfaden spinnen. Sophia, die ewige Weisheif, 
kehrt zur Sternenwelt zuriick; das Reich der Poesie tritt 
an die Stelle des Reiches der Geschichte: 

Gegriindet ist das Reich der Ewigkeif, 

In Lieb’ und Frieden endigt sich der Streit, 


Voriiber ging der bange Traum der Schmerzen, 
Sophie ist ewig Priesterin der Herzen. 


Wenn indessen die Geschichte nur eine dahinschmelzende 
Episode der Ewigkeit ist, hebt sich auch der dreistufige 
Entwicklungsgang, der von einer goldenen Zeit am Anfang 
der Geschichte zu einer neuen goldenen Zeit an ihrem 
Ende fiihrte, auf. Anfang und Ende, Vergangenheit und 
Zukunft wachsen zusammen, und mit der Zeit iiberhaupt 
schwindet auch der Begriff einer goldenen Zeit, der aus dem 
Gegensat zur Gegenwart erwachsen war. Nicht das Gold ist 
das Symbol! der Erfiillung, sondern das Eisen, das mit 
seiner magnetischen Wirkung der Menschheit den Weg der 
Erneuerung zeigt. Die Erneuerung aber ist nichts anderes 
als die Weltschépfung der Poesie. ,,Die Welt wird Traum, 
der Traum wird Welt‘, hei®t es im Prolog der Astralis. 
Wie spdter Schopenhauer die Geschichte nur als den 
bangen Traum der Menschheit ansah, so sollte hier 
schon die ganze geschichtliche Welt sich als Traum er- 
weisen; die Poesie aber als das einzige Reelle. 

Eine ungeheure Hybris lag in diesem Titanismus 
der Idee. Auf den vermessenen Anspruch der welt- 
bezwingenden Macht der Poesie, eine neue Realitat aus dem 
Geistigen hervorzubringen, mag sich wohl das Wort von 
Steffens bezogen haben, als er 1814 an Tieck schrieb, es 
habe doch etwas Ruchloses in ihrer Jenaer Gemeinschaft 
gelegen. ,,Ein geistiger Babelfturm sollte errichtet werden, 
den alle Geister aus der Ferne erkennen sollten. Aber 
die Sprachverwirrung begrub dieses Werk des Hochmuts 
unter seinen Triimmern.“ 
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Keiner von denen, die auseinandergingen, um den 
Babelturm auf eigene Weise zu bauen, hat das Werk 
des Novalis vollendet. Hiilsen, der in seinem Athendums- 
Aufsats ,,UIber die natiirliche Gleichheit der Menschen“ 
Ursprung und Bestimmung des Glaubens an vergangene 
wie kiinftige goldene Zeit in der Gegenwart suchtfe, 
machte Ernst mif der Vergegenwdartigung, indem er in 
ein philosophisches Bauernleben iiberging. Friedrich 
Schlegel spricht in seinen Fragmenten 6ffers vom Reiche 
Gottes, wie von der neuen Religion, der neuen Bibel und 
der neuen Mythologie; aber wenn er die Romane gern 
dort endigen laft, wo das Vaterunser anfangt, namlich 
mit dem Reiche Gottes, so hat er seinen eigenen Roman 
nicht zu Ende gefiihrt. Als Geschichtsphilosoph dagegen 
hat er das sichtbare Reich Gottes auf Erden an Anfang 
und Ende der Geschichte gestellt, wahrend er als Politiker 
eine goldene Zeit von. der Vereinigung des Kaisertums 
und der Hierarchie erwartete. August Wilhelm Schlegel 
wiederum, der in seiner Rezension von Schillers ,,Kiinstlern“ 
unter Berufung auf Hemsterhuis durch das_ vervoll- 
kommnete Schonheitsgefiihl die goldene Zeit zuriick- 
zaubern lassen wollte, hat in den Athenéum-Fragmenten 
(243) das Trugbild einer gewesenen goldenen Zeit als 
grokes Hindernis der kommenden bezeichnet. In seiner 
Elegie ,,Prometheus“ aber hat er sich geradezu gegen 
die Riickkehr der auf ewig geschwundenen Vergangenheit 
ausgesprochen: 

Die goldne Kindheit darf nicht wiederkehren, 

Die dir im weichen Scho der Lust verstrich. 

Drum lerne handeln, schaffen und entbehren. 
Ludwig Tieck dagegen, der schon im ,Sternbald“ (freilich 
ohne metaphysischen Ausblick) dem Kiinstler vorbehalten 
hatte, die goldene Zeit zu finden,1) schien durch Novalis 
selbst zur Vollendung seines Unternehmens geweiht: 


*) Wir sprechen immer von einer goldenen Zeit und denken sie 
uns so weit weg und malen sie uns mit so sonderbaren und bunt- 
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Du wirst das lefte Reich verkiinden, 

Was tausend Jahre soll bestehn, 

Wirst tiberschwenglich Wesen finden 

Und Jakob Béhme wiedersehn. 
Aber die Freunde redeten ihm den Plan der Fortsepung 
aus; man miftraute seiner Virtuosenhaftigkeit, und Franz 
v. Baader verglich ihn sogar jenem K6énig im Propheten 
Daniel, der mit heiligem entwendetem Gerdte Mi®brauch 
trieb.?) Eine spatere Marchennovelle »Die Reise ins Blaue 
hinein“ la@t etwa erkennen, in welcher Weise er mit dem 
Gerdt umzugehen wufte, und wie seine Fortsefung des 
Heinrich v. Ofterdingen hatte aussehen kénnen. Wo er 
sich dagegen die Aufgabe selbst gestellt hatte, wie beim 
historischen Stoff, da er den Glaubenskampf der Camisarden 
mit dem Ausblick auf eine vers6hnende Friedensreligion 
im Sinne von Hardenbergs ,Europa* enden_ lassen 
wollte, da war er dem Plan nicht gewachsen; der ,,Aufruhr 
in den Cevennen“ blieb unvollendet. 

Von Tieck war wiederum Gofthilf Heinrich Schubert 
abhdngig, dessen sternbaldisierender Erstlingsroman ,Die 
Kirche und ihre Gotter“ (1804) mit eingelegten Erzahlungen 
das Thema der goldenen Zeit in die Handlung einwebt. 


grellen Farben aus. O teurer Sebastian, off dicht vor unsern Fiifen 
liegt dieses wundervolle Land, nach dem wir jenseits des Ozeans und 
jenseits der Siindflut mit sehnsiichtigen Augen suchen. Es ist nur 
das, da® wir nicht redlich mit uns selber umgehen. Warum dngstigen 
wir uns in unseren Verhdltnissen so ab, um nur das bifchen Brot 
zu haben, da® wir selber dariiber nicht einmal in Ruhe verzehren 
k6nnen? Warum treten wir denn nicht manchmal aus uns heraus und 
schiitteln alles das ab, was uns qudlt und driickt, und holen dariiber 
frischen Atem und fiihlen die himmlische Freiheit, die uns eigentlich 
angeboren ist? ... Du glaubst nicht, wie gern ich jeft was werden 
mochte, was so ganz den Zustand meiner Seele ausdriickte und ihn 
auch bei andern wecken kénnte. Ruhige, fromme Herde, alte Hirten 
im Glanz der Abendsonne und Engel, die in der Ferne durch Korn- 
felder gehen, ihnen die Geburt des Herrn, des Erlésers, des Friede- 
fiirsten zu verktindigen, (D. Nat. Lit. 145, S. 181 ff.) 
2) Werke, hsg. v. Hoffmann Bd. 16, S. 238. 
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In Rom, wo die Gétterbilder wie hohe Wegweiser an dem 
Fingang in die heiligen Tempel der Vorwelt stehen, erzdhlt 
Romanus von seinem Lehrer, der ihn unterwiesen habe, 
die Spuren der alftesten Vorwelt zu suchen als lefte Ruinen 
,eines Geschlechts, das hoher war als das unsrige, das auf 
Erden war, noch ehe das Menschengeschlecht aus ihm hervor- 
ging, und das, wie er sich ausdriickte, vor der Siindflut noch 
mit den Menschenséhnen zugleich lebte, das sie unferwies, 
ihnen Sprache und Gesete, Kiinsfe und Wissen des Gott- 
lichen und Menschlichen gab. Die lebten Spuren dieses 
groBen Geschlechtes glaubte er in den heiligen Sagen der 
Indier wohnend, ja er meinte, in Asien waren noch Triimmer 
von ungeheuren Gebduden dieser Machtigen. Ja eine seiner 
Lieblingsmeinungen war: der héchste Glanz aller Kunsf und 
alles Wissens, dessen jenes mdchtige Geschlecht genofk, 
sei uns nicht fern. ... Schon sei der helle Morgen, der 
seit vielen Jahrtausenden die Erde nicht beschienen, im 
ersten Grauen, und vielleicht ginge uns das schoéne Friih- 
rot aus dem letten heiligen Erbteil der grofen Vorwelt 
hervor, dessen tiefer Sinn von uns erst jest einigermaven 
geahndet werde“. (I, 103). Das Motiv der Vorwelt wird 
am Schlu@ des Romans wieder aufgenommen in der Er- 
zahlung eines Ménches von den Elohim, die einstmals die 
Erzieher der ersten Menschen waren und ihnen Sprache, 
heilige Kunst und Religion vermittelten, ,bis Adam das 
Paradies verlassen muftte“. Als sie nach Jahrhunderten 
wiederkehrten, staunten sie, was aus den Menschen 
geworden war, ,die Menschenkinder aber, als sie die 
Elohim erblickten, beteten an vor ihnen und riefen: Siehe 
die G6tter sind wieder unter uns“. Und als die Elohim 
sich mit dem sterblichen Geschlechte vermischten, da kam 
die himmlische Liebe wieder zu den Menschen, ,und neue 
Tempel, die Tdler, Héhen und Haine waren voll hoher 
Lobgesdnge und Lieder“. Als Nachkommen des unvergang- 
lichen Geschlechtes aber leben unter den Menschen die 
Kiinstler, die Gesebgeber, die Weisen, die allein den gott- 
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lichen Ideen, die uns erzeugten, noch dhnlich sind. Finer 
dieser Weisen ist van Helmont, der den Romanus auf das 
Studium der Natur hinfiihrte. Die neuen Fortschritte der 
Naturforschung lassen den glanzenden Tag wieder nahe 
sein, der einst vielleicht schon auf Erden war, zeigen doch 
die sympathetischen Wunderkuren der Brownschen Schule, 
die Macht, mit der Geist auf Geist wirken kann. ,Es sieht 
der Mensch die Welt wieder hell und ungetriibt, o wie viele 
Jahrtausende hat er geschlummert, nun aber ist das Morgen- 
licht wieder nahe gekommen.* (II, 143) Gegen das Heer 
der Feinde wird der neuen Lehre die Macht des Glaubens 
zu Hilfe kommen. Eine neue Zeit der Liebe steht bevor, wie 
sie schon in der Standhaftigkeit christlicher Martyrerinnen 
sich anzeigte. Zwar ist die Liebe nach der naturphilo- 
sophischen Allegorie eines guten Greises, die im ersten 
Band (S. 196ff) erzahlt wird, das trennende Prinzip der 
Welfeinheit, aber die Polaritat bereitet die Vermahlung von 
Erde und Himmel in ihrer héchsten Vollkommenheit vor. 
»Welche neue Zeit steht der Erde zu hoffen! wenn die 
héchste Liebe einst sich in jeder Brust entziindet, und der 
Mensch mit kiihner Kraft die Dinge in ihre alte herrliche 
Gestalt zuriicke bringt“. Mit dem Preis dieses bevorstehenden 
Gliickes schliet das dritte Buch: 


Von tiefen Trdumen war die Welt bezwungen, 
Jahrtausende hat sie der Schlaf gebunden. 

Aufs neue hat das Leben tiberwunden, 

Bald hat das Licht das dunkle Tor durchdrungen, 
Den Sieg errungen. 


Dann wird die Liebe gotflicher und freier, 
Den hohen Thron, den sie verlie®, besteigen, 
Auf ihrem Haupt die alte Krone zeigen, 

Es halt die Erde sch6ner — neuer 

Die Hochzeitsfeier. 


Die Selbstbiographie ,Der Erwerb aus einem ver- 
gangenen und die Erwartungen von einem zukiinftigen 
Leben“ (1854—6), die Schuberts literarisches Wirken ab- 
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schlo?, hat die paradiesischen Gefilde Kaschmirs als 
Gleichnis gliicklichen Greisenalters gedeutet, wahrend an 
der Unschuld der Kindheit und an der Gutartigkeit des 
Naturmenschen ernste Zweifel gedufert werden. In jungen 
Jahren, als Schubert auf dem Weimarer Gymnasium einen 
durch die ,,ldeen“ angeregten Aufsas in Herders Hande 
legen durffe, ist ihm bereits der Grundgedanke einer Ana- 
logie zwischen lebender Natur und lebendem Menschenleib 
aufgegangen, und er suchte jene unzerstorbare Kraft ge- 
meinsamen Lebens, die in Menschen, Tieren und Pflanzen 
wirksam isf, an der Quelle ihrer urspriinglichen Reinheit. 
Mit der Sage von den Elohim, aus deren Licht die Erde 
Leben frank und in deren Begleitung die ersten Menschen 
an den Strémen des Paradieses wandeltfen, sebt auch sein 
friihestes naturwissenschaftliches Werk ein, die , Ahndungen 
einer allgemeinen Geschichte des Lebens“ (1805/6). Zu 
jener Zeit hei®t es, war kein Sehnen auf Erden, ohne allein 
nach Gott, und die heilige Stille entziickter Anbetung war 
der erste Sabbath auf Erden. Den Glauben an die Wieder- 
kehr dieser hehren Harmonie soll jedes reine und edle 
Gemiit als Ideal seiner Bestimmung staéndig im Herzen 
tragen. Alles Vergehen bedeutet neues Werden; der Tod 
gibt die alte Unschuld zuriick und die Verwesung ist die 
Zeugung zur ersten Reinheit. Nachdem der erste Teil des 
zweiten Bandes diesen Proze? in der organischen Welt 
nachgewiesen hat, ist dem zweiten Teil die Darstellung 
des Uberganges zum hédheren Dasein vorbehalten. Die 
Zuversicht eines neuen Morgens scheint der Erfiillung 
nahe; die Zeit ist reif, berechtigt doch die Erfiillung 
indischer Zahlenmystik, die gerade damals C. v. Raumer 
in seiner Miinchener Akademierede iiber die Physik als 
Kunst (1806) erkennen wollte, zur prophetischen Ver- 
kiindigung. Diese Glaubensgewifheit einer moralischen 
Astronomie im Sinne von Hemsterhuis und Novalis ist 
indessen dem Verfasser auf dem Wege zur Fortsepung, die 
erst nach 14 Jahren erschien, verloren gegangen, und der 
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kr6énende dritte Band kam iiberhaupt nicht mehr zur Aus- 
fiihrung. Zwar hat Schubert noch in seinen ,,Ansichten von 
der Nachtseite der Naturwissenschaft* (1808) die Kénige 
der Urzeit als ,,Vorbilder des G6ttlichen, Vermittler und 
Erhalter der alten Harmonie mit der Natur angesehen, 
die fiir das schlummernde Volk den alten Bund der 
Menschen mit der Natur bewahrten“, und in seiner ,,Sym- 
bolik des Traumes“ (1814) hat er die Lehre von der 
Wiederherstellung und Wiederbringung des Menschen zu 
seiner urspriinglichen Bestimmung fiir ein im Buch der 
Natur geoffenbartes Wort der ewigen Weisheit erklart. 
Doch hat sich der Psychologe, der die ,,Geschichte der 
Seele“ schrieb, spater von dieser Auffassung abgewendet. ') 
Als Entwicklungsgeschichtler zieht er schlieBlich die alten 
Mythen nur noch heran, soweit sie durch sichtbare Spuren 
gestiist werden, denn der Naturwissenschaft steht nur 
das zu Dienste, ,.was das Auge vor sich sieht und was 
die Hand erfaht ...“. ,,Aber, so weit die Geschichte 
des jetigen Zustandes unsres Geschlechtes hinanreicht, 
ist das Verhdltnis der duferen, irdischen Natur zu der 
inneren, deren urspriinglicher Ruhepunkt der erharrende 
Geist war, nicht mehr ein harmonisch friedliches geblieben, 
sondern es ist von seinem Ruhepunkt hinweggeriickt in 
einen Wirbel der gegenseitig sich widerstreitenden Be- 
wegungen. Der Kampf ums Dasein erscheint so als die 
geschichtliche Form des Lebens. ,,Blickte nicht allenthalben 
durch die bewegtiche Oberflache des sinnlichen Scheines 
ein fester Grund des Seins und des Werdens hervor, 
welcher bestandig derselbe bleibt; so k6nnfe es unsrer 
Forschung ergehen wie dem Kinde, das von dem 
Getriebe einer Miihle mit Scheu sich hinwegwendet, weil 
dasselbe in den laut tosenden Rddern und Miihlsteinen 
nur Werkzeuge der Zerstérung, noch nicht die der Brot- 


1) Franz Rudolf Merkel, Der Naturphilosoph Gotthilf Heinrich 
Schubert und die deutsche Romantik. Miinchen 1913, S. 89ff. — 
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bereitung erkennt.“ (Das Weltgebaude, die Erde und 
die Zeiten des Menschen auf der Erde, Erlangen 1852, 
S. 555. 708 f.) 

Gleichzeitig mit Schuberts erstem Roman sind die 
anonymen ,,Nachtwachen von Bonaventura“ die wohl mit 
Recht Schuberts Freund Wetel zugeschrieben werden, im 
gleichen Verlag von Dienemann in Penig_ erschienen. 
Die alte goldene Zeit wird da nur als ein kurzes 
traumhaftes Kinderspiel angesehen: ,,In der einen 
Sekunde, die sie [die Menschheit] das goldene Zeit- 
alter nannte, schnibte sie Figuren lieblich anzuschauen 
und baute Hduserchen dariiber, deren Triimmer man in der 
anderen Sekunde anstaunte und als die Wohnung der Gétter 
betrachtete.“ Aber in der elften Nachtwache ist die innere 
Wiedergeburt des Menschen, wie sie Jakob Béhme ver- 
langte, durch die Vision eines Blindgeborenen symbolisiert, 
dem die Binde von den Augen genommen wird. Er schaut 
die alten Ruinen einer vorigen Erde, aus deren Verwesung 
die neue Welt geboren werden soll, und als das Weltmeer 
seinen weiten Spiegel auftut, sieht er einen zaubrischen 
Friihling die Welt entziinden. ,,Ein All von Liebe und 
Leben — rote Friichte und bliihende Kraénze in den Baéumen, 
und duftende Geriiche um Hiigel und Berge — in den 
Trauben brennende Diamanten — die Schmetterlinge als 
fliegende gaukelnde Blumen in den Liiften — Gesang aus 
fausend Kehlen, schmetternd, jubelnd, lobpreisend — 
und das Auge Gottes aus dem unendlichen Weltmeere 
zuriickschauend und aus der Perle im Blumenkelche.“ 

Der Mystik Jakob Bohmes hat sich, geleitet durch 
den ,,heiligen Novalis“, auch Zacharias Werner hingegeben, 
als er in den ,,Séhnen des Tals“ die Legende von Phos- 
phorus, dem Urtypus des Menschen, aufnahm, der in den 
Kerker des Lebens verstoRen, nur durch innere Wieder- 
geburt sich erneuern kann. Im ,,Kreuz an der Ostsee“ hat 
er rousseauistisch den gliicklichen Urzustand der Preufen 
darstellen wollen, ehe Waidewuthis ihnen die heidnischen 
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Gotter gab. Aber das dritte Reich bleibt nach den Worten 
des heiligen Adalbert noch in weiter Ferne: 


Aus Erde quillt uns Brot, aus Wasser Wein: 

Zu Fleisch muf Brot, und Wein zu Blute werden. 
Doch aus dem Blut entsprieft der Gnadenhain; 
Drum bleibt es Krieg, bis Friede kommt auf Erden! 


Erst in ,Kunigunde der Heiligen* (V 7) wird das Sinnbild 
der kaiserlichen Dalmatica, die vom Kreuz geschiedenen 
beiden Globen, im Sinne der Umschrift gedeutet: ,Dem 
ganzen Weltall Frieden!“ 

Ein anderer, der das Reich Gottes in sich fiihlte und 
nicht zweifelte, da die in die Seele geschriebene himm- 
lische Offenbarung des kommenden tausendjdhrigen Reiches 
sich erfiillen werde, war der Graf von Loeben — Isidorus 
Orientalis, wie er sich nannte im Glauben, da? seine Zeit 
eine ,verheifende MorgenrG6te“ sei.1) Sein Roman ,,Guido“ 
(1808), der zuerst den Titel ,Hieroglyphen* tragen sollte, 
verbindet die kosmische Phantasie des Novalis mit der 
Wortmusik Tieckscher Waldhornklange: 


Goldne Zeit ist ausgestreut, 
Goldne Zeit, 

Ist die Zeit auch Ewigkeit? 
Waldesnacht, Mattengriin 

Legt sich um die Blicke hin, 

Ist das Griin auch Immer-Griin? 
Griine Zeiten, goldnes Griin, 
Mii@t nur nicht von dannen ziehn. 


So erklingt Sophias Lied im ewigen Minnereich des griinen 
Waldes, wo die Waldblumen ihre Farbenmelodien singen. 
Und aus dem Kelch der Rose, in die des Pilgers Tranen 
tauen, steigt ein tréstender Klang auf, so einfach wie des 
Waldvogels Lied im Blonden Eckbert: 


Traurigkeit 
Ist nun weit, 
Uns erfreut 
Nahe Zeit, 


1) R, Pissin, Otto Heinrich Graf v. Loeben. Beriin 1902, S. 46. 
11* 
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Lieblichkeit 

Weit und breif; 
Nicht mehr drdut 
Traurigkeit. 


Daf er einmal die Sprache der Blumen verstehen werde, 
hatte Guido seinen Schiiler Heinrich Frauenlob gelehrt: 
,du wirst. einmal alles sprechen héren, Wein und Rose, 
Gegend und Hiitte, Wasser, Luft und Véglein, alles wird 
dir Sprache sein. So bilden wir uns taglich und stiindlich 
mehr Sprach-Organe an; die Sprache ist iiberhaupt unser 
Verklarungs-Organ. Durch sie werden wir zum Zauberer, 
sehen die ganze Natur in Bewegung; sie wird uns nach 
und nach zur Vision“. 

Alle Zeit ist schon aufgehoben in der Handlung des 
Romans, wenn Guido als Schwiegersohn des Niirnberger 
Griinwald zum Lehrer des durch Fugger ihm zugefiihrten 
Heinrich Frauenlob wird, wenn er als Pilgrim an dem ins 
Morgenland verlegten Sangerkrieg teilnimmt und wenn die 
Morgenlanderin Flora ihm auf Meister Hans Sachsens 
Grab gewachsene Blumen darbringt. Schlieflich verwandelt 
sich ein Kranz von Blumen in die bildergeschmiickten 
Blatter des unermeflichen Gedichtes, dessen Schépfer 
Guido unwissentlich geworden ist, und an den Rand des 
Buches schreibt er die Zeilen: 

Wenn Vergangenheit sich in die Zukunft verliert 
Und Zukunft wieder Vergangenheit wird, 


Da farbt sich im Osten ein junges Licht, 
Die Zeit vollendet ihr Gedicht. 


SchlieBlich werden auch hier, wie es fiir den ,,Ofterdingen“ 
geplant war, die Jahreszeiten aufgehoben; die Sonne wird 
in eine Hyazinthe verwandelt, der Winter in eine Narzisse, 
der Herbst wird wieder jung und steigt als Adler aus dem 
Grabhiigel. Und nachdem das Alter in Flammen auf- 
gegangen ist, schwebt das ganze Weltall in einem ewigen 
Tanz mit Traéumen und Herzen. Der Karfunkel hatte, 
ahnlich der blauen Blume des Novalis, die Macht der Poesie 
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dargestellt, aber die Sonne wird nun der Karfunkel in der 
Krone des neuen Kénigs Guido: ,Und die Planeten fafbten 
sich an und rannten um die neue Sonne, und die Sterne 
faften sich an und brausten um die Unendlichkeit, und 
Milchstrafen tanzten mit MilchstraBen, und Ewigkeiten 
faften Ewigkeiten an, und immer schneller und immer 
schneller und schneller zuckten sie durcheinander, und 
brannten auf, und schlugen empor, und staubten verjiingend 
in die schmelzende Zeit hinein, und das Weltende jauchzte 
durch die spriihenden Funken hindurch, und die Walzer 
flogen um Gott.“ 

Hier war nun wirklich der Versuch gemacht, aus den 
Elementen des ,,Heinrich von Ofterdingen* einen eigenen Bau 
herzustellen, der aber in seiner zerflie@enden Verschwommen- 
heit dasProgramm der neuen Mythologie ad absurdum fiihren 
mute. Dariiber hinaus ging kein Weg mehr. Loeben selbst 
hat sich bald danach von der Romantik abgewandt und 
in der schdaferlichen Barockwelt Arkadiens sein Gliick 
gesucht; er gelangte auch da zu einer Stilisierung des 
alten Mythus von der goldenen Zeit, ebenso wie er in der 
neuen Mythologie des ,Guido“ die alten Sagen umgebildet 
hatte. Wenn da vom alten K6nig Uranos, dem Herrscher 
des Mondreiches erzahlt wurde, der nur mit Lieb’ und Gesang 
sich verteidigen mochte gegen die ungetreuen Kinder, die 
ihn entthronten, und der dann als Spielmann in Begleitung 
seiner Tochter, der Prinzessin, durch die Lande zieht, um 
mit den Sagen von einer ewigen, fernen, gemiitlichen Zeif, 
wo Milch und Honig in Melodien flo?, Alt und Jung zu 
ergépen, so ist die antike Vorstellung ganz ins rifterlich- 
romantische Marchengewand travestiert. 

Loebens Guido wirkte weiter auf E. T. A. Hoffmann, 
der im ,Goldenen Topf* die auf Jakob Bohme zuriickgehende 
Blumensymbolik iibernahm. Aber mit der Ironie, da am 
Schlusse die Wunderwelt, die hinter den Erscheinungen 
ihr Spiel treibt, als Schépfung der Phantasie gedeutet wird. 
Schon in der vorausgehenden Erzahlung ,,Der Magnefiseur“, 
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die von den Bamberger Naturphilosophen angeregt isf, 
fand sich das Motiv, da® Marie unter Albans Einwirkung 
mit golden gliithendem Leben sich durchstrahlt fiihlt, daw 
die Marchen ihrer Kindheit und die Ideen, die Alban in ihr 
denkt, fiir sie zur Wirklichkeit werden. Wenn nun im 
,Goldenen Topf* Anselmus nach Uberwindung aller feind- 
seligen Widerstande das Rittergut Atlantis erreicht, auf dem 
er das Gliick der Vereinigung mit seiner holden Serpentina 
genieBen kann, so bleibt er deshalb doch der Student 
Anselmus, und seine Seligkeit ist nichts anderes als das 
Leben in der Poesie, da sich der heilige Einklang aller 
Wesen als tiefstes Geheimnis der Natur offenbart. Es bleibt 
ein ungeléster Dualismus zweier hintereinander liegender 
Welten, von denen die Poesie nicht mehr die Alleinherrschaft 
der absoluten Reellitat beanspruchen darf, wie zur Zeit 
des magischen Idealismus. ‘) 

Von einer neuen Mythologie der Welterl6sung wollfen 
die jiingeren Romantiker nicht mehr viel wissen. Arnim und 
Brentano waren einig in der Ablehnung des ,,Ofterdingen“ 
und Brentano hatte schon im ,Godwi* gesagt: ,Eine neue 
Mythologie ist ohnméglich, denn jede Mythologie ist ewig. 
Eine lebte endliche Mythologie ware nichts anderes als ein 
goldenes Zeifalter, wo alles Streben aufhGrte und nichts mehr 
kann gewuftt werden, weil dann das Wissen das Leben selbst 
ist.“ An der alten Mythologie der Slaven hat der Dichter 
der ,,Griindung Prags“ dann selbst Gefallen gefunden und 
in der Schlufvision Libussas auch einen Ausblick auf die 
goldene Zeit des Christentums gegeben. Im iibrigen war 
dieser Pilger, dessen Pa? nach dem himmlischen Jerusalem 
ausgestellt und auf allen Stationen des irdischen Babylon 
visiert war, sich ebenso wie die alten Romantiker bewuft, in 
der Kindheit sein eignes goldenes Alter erlebt zu haben, 


*) Paul Sucher, Les sources du merveilleux chez E. T. A. Hoffmann, 
Paris 1912, S. 204. — W. Jost, Von Tieck zu E. T. A. Hoffmann. 
Frankfurt a. M. 1920, S. 116, 133. 
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und seine Gestaltung der goldenen Zeit ist Riickkehr zur 
Kindheit in dem reizenden Schlu® von ,,Gockel, Hinkel 
und Gackeleia“,. wo durch die wunscherfiillende Kraft des 
Ringes mit einem Mal alle Teiinehmer der Geschichte zu 
Kindern werden und bei Erzaéhlung des Marchens vor 
Freude in die Hande patschen. In der herzlichen Zu- 
eignung dieses Marchens an sein Grofmiitterchen hat der 
sechzigjahrige Dichter das wiedergefundene Kinderparadies 
gefeiert, das er sich als Knabe im Traumland Vadut 
geschaffen hatte. Er konnte dabei auch Frau Rat Goethe 
erwadhnen, die in Erinnerung an die marchenspendende 
Fabulierlust ihres Hatschelhans den kleinen Freund er- 
mutigte: ,,La dich nicht irr machen, glaub du mir, dein 
Vaduts ist dein und liegt auf keiner Landkarte, und alle 
Frankfurter Stadtsoldaten und selbst die Geleitsreiter mit 
dem Antichrist an der Spitze kénnen dir es nicht weg- 
nehmen; es liegt, wo dein Geist, dein Herz auf die Weide 
geht; 
Wo dein Himmel, ist dein Vadub, 
Ein Land auf Erden ist dir nichts nup.“ 


Zehn Jahre vor dem Maérchen Brentanos erschien ,,Der 
heimliche Maluff‘ von Ludwig Amandus Bauer, dem in 
Morikes Maler Nolten ,,Der leste K6nig von Orplid“ 
folgte. Ebenso unbewuftt, wie die Phantasie des Knaben 
Brentano durch den seltsamen Namen einer weltabgelegenen 
Stadt angeregt worden war, hatten die beiden Tiibinger 
Freunde, indem sie die Geschichte eines von Fabelgestalten 
bevélkerten Maéarcheneilandes in der Siidsee erfanden, 
den Robinsonaden des 18. Jahrhunderts und der sehn- 
siichtigen Schwarmerei fiir das Unschuldsland Otaheiti 
Folge geleistet, das noch Jean Pauls Hesperus mit Ar- 
kadien in Vergleich sefte.‘) 

Die Schaferwelt des alten Arkadien hatte inzwischen viel 
von ihrem Reiz verloren. Achim v. Arnim sagt in ,,Halle und 


1) H. Maync, Eduard MGrike. 2. Aufl. Stuttgart 1914, 5S. 85, 
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Jerusalem“ von der besseren Zeit, sie sei,,wie die goldene, die 
vergangene, von der sich gar nichts sagen ldft“. Vorher 
hatte er aus der germanischen Mythologie neuen Inhalt fiir 
die verblafte Vorstellung zu gewinnen versucht, als er 
,Ariels Offenbarungen‘’ mit dem Anruf Heymdalls an 
die goldene Zeit erdffnete. Wenn jene Ausmalung in der 
Tat nichtssagend war'), so sind ihm dafiir die eddischen 
Vorstellungen vom Goldalter der G6tter in Fiille zugeflossen, 
als er schwarmerisch die glanzende Zukunft ausmalfe, die 
fiir Deutschland durch Hebung der Volkskulfur herbei- 
gefiihrt werden sollte. 

Wieder, wie in der dlteren Romantik, wird ein Ansats 
genommen, die goldene Zeit fiir eine nahe Zukunft herbei- 
zuzwingen. Schon Novalis hatte an praktische Kultur- 
arbeit gedacht, an ,,die Errichtung eines litterérischen, 
republikanischen Ordens“, dessen merkantilisch-politische 
Wirksamkeit mit Buchdruckerei und Buchhandel beginnen 
sollte. (An Fr. Schlegel, Raich S.94). Aber wadhrend ihm 
eine ,,achte Cosmopoliten Loge“ vorschwebte, zielt Arnims 
Absicht durchaus auf Hebung der Nationalkultur durch 
Erfassung der tiefsten Schichten des Volksbewuftseins. 
Was er von Volksbiicherdruckereien, von ziehenden Sangern 
und Schauspielern erhoffte, verkiindet in herzbezwingender 
Naivitat sein Brief an Brentano vom 4. April 1803 als 


1) O Freya, helles Licht der Nacht... 
O goldnes Leben, wenn kein Tag 
Zur Sklaverei die Menschen je vereinte, 
Wenn kein Gesef und kein Vertrag, 
Wenn nie das Auge iiberklarend weinte, 
Die Unschuld ganz in HGh und Tiefe, 
Durch alle Wesen frei und endlos liefe, 
Zur Liebe alles Sehnen riefe, 
Kein inn’rer Vorwurf trdumend schliefe, 
Der eigne Wille nur, das Herz 
Mit heil’ger Kraft zur Lust die Menschen winkte, 
Leicht wiche dann von mir der Schmerz, 
Wie Miidigkeit, wenn fernher Heimat blinkte. 
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Wiederkehr der alten Gétter: ,Die Tone werden sich da 
zu einem hdheren Gesange verbinden, es wird eine Fiille 
des Schaffens werden. Dann entweichen die Harpyien, die 
an den Wurzelfasern der ewigen Eiche nagen, die ewige 
Quelle flieft iiber die Erde, die Himmelsbriicke, Regen- 
bogen genannt, ist nicht mehr bewacht, es steigen die guten 
G6tter aus der Zerstérung hinunter, Braga, der vollténende, 
redewogende, fénezeugende, Iduna mit dem goldenen Apfel, 
alle Gerechten und Guten. Sie finden die goldnen Wiirfel 
im Grase, mit denen die G6tter sonst nur spielfen (jeder 
liest G6thes Schriften, jeder singt Haydns Schépfung); das 
Korn wachst da ohne Saat und Arbeit (jeder dichtet, jeder 
schafft, ohne da er es wei), alle trinken den Tau (die 
Begeisterung) und ehe der Wolf Fenris die alte Sonne ver- 
schlungen (die alte Zeit), hat sie eine schOnere Tochter erzeugt 
mit hellerem Angesichte (die neue Zeit), wo wir gar nichts 
mehr sind, aber in andern erhéht auferstehen.“ Ein Gegen- 
stiick zu dem Klingsor-Marchen des Novalis, das in Namen 
(Freya) und Motiven (Zerst6rung der Sonne) auch bereits 
Anlehnung an die nordischen G6étterdammerungsmythen 
gefunden hatte. 

Mit fast gleichem Enthusiasmus hat Arnim noch vier 
Jahre spdater in dem Aufsaté ,Von Volksliedern* die Wieder- 
geburt Deutschlands und die Gesundheit kiinftiger Zeiten 
in der Volkspoesie verbiirgt gesehen. Fiir ihn blieb die 
goldene Zeit der Zukunft ein nationales Kulturideal, das 
durch soziale Reformen erreicht werden mufte. Mit Adam 
Miiller, der den Bauernstand als die erweiterte Familie des 
Adels ansah, stand er hierbei in Ubereinstimmung. So 
traumt sein Graf Karl in der ,,Grafin Dolores“: ,,Er sah schon 
bis zur Hiitte herunter alles in behaglicher selbstandiger Frei- 
heit, da® schon das schéne Verhdltnis im unbedeutendsten 
Baue, das Wohlgefallige im armlichsten Anzuge es dartaten, 
ein hdheres Leben habe sich bis zum alleraéufersten Punkt 
verbreitet; es dringe die Bliitezeit hervor, auf welche die 
Dichter schon lange vergebens hofften.“ Und Maximilians 
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Traume in den ,,Kronwdchtern“ von einem mystischen 
Weltkaisertum, das den Gegensats von Imperium und Kirche 
aufhebe, sollten in der geplanten Fortsebung des Romanes 
in eine praktische Humanitdtsidee auslaufen, : die deutsche 
Krone war nur durch Adel der Bildung wiederzuerwerben. 

Arnims Witwe hat die soziale Utopie festgehalten, die 
ihr gliihendes Herz indessen zur vd6lkerverséhnenden 
Menschheitsidee steigerte. Wadhrend In der ,,Grafin Dolores“ 
noch iiber den Kosmopolitismus gespottet wurde, der Europa 
zu einem sch6nen humanen Ganzen zusammengefabelt habe, 
geben sich Bettinas ,,Gesprache mit Damonen“ hemmungs- 
los dem internationalen Verbriiderungsrausche hin. Es war 
das Ideal einer neuen Zeit und zugleich das alte Aufklarungs- 
ideal, das im franzésischen Saintsimonismus zum Wieder- 
erwachen und zur Verbreitung gelangt war. Der Gallier 
ist es daher, dem die prophetische Verkiindung zufallt: © 
»Alle Volksstamme bilden einen Vélkerwald, der gemein- 
samen Stiirmen widersteht. Der Gott ist mif uns, der die 
Zeit der Zerstérung in die Zeiten der Wiedergeburt 
umwandelt“. 

Wie die Anfange der Romantik vom Hoffnungswunsch 
einer neuen Weltschépfung, die aus dem Chaos der fran- 
zOsischen Revolution hervorgehen sollte, erfiillt waren, so 
hat die Julirevolution von 1850 ein neues Gegenwartsgefiihl 
ausgelést, das der Gegenwartsflucht der altgewordenen 
Romantik und ihrer Zeitlosigkeit entgegentrat mit der 
Forderung nach Zeitdichtung. Schwankend steht eine 
Ubergangserscheinung wie Heinrich Heine zwischen der 
»Verschiedenartigen Geschichtsauffassune* zweier einander 
gegeniiberstehenden Weltanschauungen: eines Fatalismus, 
wie er auf dem Boden der Hegelschen Geschichtsauffassung 
erwachsen konnte, und einer Zukunftsschwarmerei, die die 
goldene Zeit durch ein flammendes Herz und durch die 
Macht der Liebe wecken wollte. Er kann sich fiir keines 
von beiden entscheiden. ,Der elegische Indifferentismus 
der Historiker und Poeten soll unsere Energie nicht lahmen, 
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und die Schwarmerei der Zukunftbegliicker soll uns nicht 
verleiten, die Interessen der Gegenwart und das zundchst 
zu verfechtende Menschenrecht, das Recht zu leben, aufs 
Spiel zu sefen.“ Es kann kein Zweifel sein, da® er mit 
dem elegischen Indifferentismus die Weltanschauung der 
Romantik meinte und da die Zukunftsschwarmerei auf 
die jiingere Generation iibergegangen war. 

Die Romantik hatte sich nach den Enttéuschungen der 
franzosischen Revolution und unter dem Druck der 
napoleonischen Zwangsherrschaft dem Aufbau des Staates 
und der Wiederherstellung des einheitlichen Volkstums 
zugewandt. Die Ideen eines allgemeinen Friedens, denen 
noch der junge Gorres huldigte, verschwanden, als selbst 
der Pazifismus Jean Pauls sich zu der Erkenntnis durch- 
rang, der Krieg sei die staéarkende Eisenkur der Mensch- 
heit und das Wundfieber des Krieges sei gesunder als das 
Kerkerfieber eines faulenden Friedens.‘) In Fichtes ,,Reden 
an die deutsche Nation“, die im selben Jahr mit Jean Pauls 
»triedenspredigt“ gehalten wurden, erscheint die goldene 
Zeit nur noch im Herderschen Sinne als relative Bildungshohe 
einer Nation, der weiterhin Herabsinken und Erschépfung 
beschieden ist, wenigstens in der sprachlichen Ausdrucks- 
kraft, denn mif der leften Durchdringung der Worter und 
Begriffe, wie der Sinnbilder und Lebensverhdltnisse, ist 
der Quell der Dichtung versiegt. Ein allgemeines goldenes 
Zeitalter aber wird unter Ablehnung der vom Auslande 
her gekommenen Geschichtsphilosophie jet als Beschrankt- 
heit der Erstorbenheit erklart. Nicht nach dem verborgenen 
und wunderlichen Gesefe eines Kreistanzes wickelt sich 
die Geschichte ab, sondern ,,der eigentliche und rechte 
Mensch macht sie selbst, nicht etwa nur wiederholend das 
schon Dagewesene, sondern in die Zeit hinein erschaffend 


1) Friedenspredigt an Deutschland 1808. Hempelsche Ausgabe 34, 
S. 38. — Polit. Nachklange, hsg. v. Forster. Heidelberg 1852. S. 115 — 
Frits Klatt, Jean Paul als Verkiinder von Frieden und Freiheit. Berlin 1919, 
S. 44. 
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das durchaus Neue“. Damit wird lahmendem Fatalismus 
und elegischer Riickschau begegnet. ,,Der Charakter der 
Deutschen liegt in der Zukunft: — jept besteht er in der 
Hoffnung einer neuen und glorreichen Geschichte.“ Gerade 
weil Deutschland noch kein goldenes Zeitalter erlebt hatte, 
durfte es mit Bewuftsein ihm entgegensehen. Jean Pauls 
Rezension konnte dabei einen Widerspruch finden zwischen 
dem Ejifer gegen die Universalmonarchie, die alle Vélker 
mit einem Zepter zusammenriihren will, und der gleichwohl 
fiir Deutschland beanspruchten Mission, Wiedergebdrerin 
und Wiederherstellerin der Welt zu werden.*) In der Tat 
zeigt sich hier eine eigenartige Mischung von romantischem 
Universalismus und realpolitischer Selbstbesinnung, von 
Kosmopolitismus und Nationalismus, von Kampfeswille 
und Friedenssehnsucht, wie sie fast in allen Auf®erungen 
jener Jahre vor der Erhebung mehr oder weniger deutlich 
erkennbar ist. Wie Fichte die gegenwadrtige eiserne Zeit 
nur als Durchgang zu einem besseren Zustande auffassen 
wollte, so haf Adam Miiller am Schlu? seiner Dresdener 
Vorlesungen ,,Von der Idee der Schoénheit“ (1807/8; im 
Druck 1809) die prophetische Wirkungskraft des Lessing- 
schen neuen Evangeliums auf den Glauben an die Rettung 
des Vaterlandes hiniiberzuleiten unternommen. In seinen 
»lementen der Staatskunst“ (1809) verbindet er National- 
gedanken und europdische Gemeinschaftsidee: ,,Der grofe 
Foderalismus europdischer Vdélker, welcher  dereinst 
kommen wird, so wahr wir leben, wird auch deutsche 
Farben tragen; denn alles Grofe, .Griindliche und Ewige 
in allen europdischen Institutionen ist ja deutsch.“ Zur 
gleichen Zeit sprach sein Freund Heinrich von Kleist (Was 
gilt es in diesem Kriege?) von einer deutschen Gemein- 
schaft, ,deren ausgelassenster und ungeheuerster Gedanke 
noch, von Dichtern und Weisen, auf Fliigeln der Einbildung 


") Zur Lésung dieses Widerspruches vergl. F. Meinecke, Welt- 
biirgertum und Nationalstaat. 5. Aufl. Miinchen 1915, S. 112. — Jean Pauls 
Kritik in der Hempelschen Ausgabe Teil 52,5, S. 87. 
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erschwungen, Unterwerfung unter eine Weltregierung ist, 
die in freier Wahl von der Gesamtheit aller Briidernationen 
gesebt wdre“. Und Friedrich Ludwig Jahn verkiindete in 
der Einleitung zu seinem ,,Deutschen Volkstum“ (1810): 
Deutschland, wenn es einig mit sich, als Deutsches Gemein- 
wesen, seine ungeheuern niegebrauchten Krafte entwickelt, 
kann einst der Begriinder des ewigen Friedens in Europa, 
der Schutengel der Menschheit sein!‘ 

Indessen lag das Erfordernis des rettenden Krieges 
ndher als der ewige Friede. So sang Ernst Moris Arndt 
sein ,Eisenlied*: 


Darum Preis dem Rauhen, Harten, 
Preis dem Menschenschirmer Eisen! 


Und im ,,Katechismus fiir den Teutschen Kriegs- und 
Wehrmann “ (1812) erteilte er der Friedensidee seine Absage: 
»Unsere Unvollkommenheit kénnte den ewigen Frieden 
nicht vertragen, sondern alle Laster der Weichlichkeit und 
Feigheit wiirden in demselben die leftte Tugend ausrotten.“ 

Auch nachdem der Friede fiir Europa erkaémpft war, 
fehlte es selbst im Ideenbereich der ,,Heiligen Allianz“ an 
iiberzeugten Stimmen, die nun das Ziel der Weltgeschichte 
erreicht gesehen hatten. Josef v. Eichendorff in seinem 
Gedicht ,,An die Freunde“ (1815) war des Glaubens, dah 
der wahre Kampf nun erst beginne: 


Jett ist der Friede wieder wohl gekommen, 

Gesiihnt ist manche Siinde vor’ger Zeit, 

Doch wird der Kampf nicht von der Welt genommen, 
So lang der Mensch sich ernstrem Streben weiht. 
Es hat der Krieg den Funken kiihn entglommen, 
Das Schlechte stiirzt er um in blut’ gem Streit: 

Das Bessre auf den Triimmern aufzufiihren, 

Muf sich nun Geisterkampf lebendig riihren. 


Mit den politischen Enttauschungen der Restaurations- 
zeit schwand die prophetische Zuversicht. Die goldene Zeit 
wurde in das Reich der Poesie zuriickverwiesen. Aber 


174 Julius Petersen, 


nicht als Hirngespinst weltfremder Phantasten und Welt- 
verbesserer, sondern als ein Stiick reiner Welt und als 
Spiegel schlichter Natur, in der dem Kampfmiiden Ruhe, 
dem Schuldbeladenen Léuterung, dem Kranken Heilung, 
dem Suchenden ein Ziel beschieden war. 

Goldener Reichtum stieg aus dem Schacht der Ver- 
gangenheit, als man daran ging, die alten Schate, die der 
Volksmund treu bewahrte, zu bergen. In Einleitung und 
Nachwort zu den deutschen Volksbiichern hatte Gorres aus 
der alten Sagenpoesie, die wie ein leises Murmeln fortlief 
in der Geschichte, die Mahnung erschlossen, in unser 
Inneres einzukehren, wieder Natur und Innigkeit und 
gediegene Festigkeit zuriickzurufen und besseren Zeiten 
als Geschenk gnddiger Gétter entgegenzusehen. ,,In den 
friihesten Zeiten entstanden die meisten dieser Sagen, da 
wo die Nationen dem klaren frischen Brunnen der quellenden 
jungen Erde eben erst entsprudelf waren; da wo der 
Mensch gleich jugendlich wie die Natur mit Enthusiasmus 
und liebender Begeisterung sie anschaute und von ihr 
wieder die gleiche Liebe und die gleiche Begeisterung 
erfuhr.““ Und Wilhelm Grimm') hat in der Vorrede zum 
ersten Bande der ,,Kinder- und Hausmarchen“ ihre Natur- 
beseelung mit den Mythen von der goldenen Zeit gleich~ 
gestellt: ,,Diese unschuldige Vertraulichkeit des Gréften 
und des Kleinsten hat eine unbeschreibliche Lieblichkeit in 
sich, und wir m6chten lieber dem Gesprdch der Sterne 
mii einem armen verlassenen Kind im Wald als dem Klang 
der Spharen zuhoren. Alles Schéne ist golden und mit 
Perlen bestreut, selbst goldene Menschen leben hier, das 
Ungliick aber ist eine finstere Gewalt, ein ungeheurer 
menschenfressender Riese, der doch wieder besiegt wird, 
da eine gute Frau zur Seite steht, welche die Not gliicklich 
abzuwenden weit, und dieses Epos endet immer, indem 
es eine endlose Freude auftut.“ 


1) Kleine Schriften I, 523. 
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Die Vorstellung von der alten goldenen Zeit, in der 
wir ein Stiick Geschichte der romantischen Sehnsucht sich 
abspielen sahen, findet indessen im Mérchen nicht ihr 
Ende. Gerade das, was den friihen Romantikern traum- 
hafte Méarchenahnung war, die Ursprache des natur- 
verbundenen Menschen, die Spuren des Waltens der alten 
Gétter, das Raunen der Sage, das Klingen des Liedes, 
die rdtselhaften Handschriften, in denen Menschenschicksal 
sich offenbarte, das Geheimnis des dichterischen Schaffens 
und das Werden der dichterischen Form — das alles trat 
greifbar in das Leben der Nation, als aus der Einkehr des 
deutschen Volkes in seine Gemiitsinnerlichkeit, aus dem 
Suchen nach seiner Seele die Wissenschaft erwuchs, der 
wir heute dienen. Die Wissenschaft vom deutschen Volks- 
tum ist eine Geburt der Romantik, und die Romantik war 
die goldene Zeit ihrer gliicklichen Kindheit. 


Die dichterische Autobiographie 
seit Goethes ,,Dichtung und Wahrheit‘ 


Von 


Martin Sommerfeld, Frankfurt a. M. 


Muncker-Festschrift. iby 
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W enn man das Verhdltnis iiberschaut, in dem die zahl- 
_*"* | reichen Autobiographien deutscher Dichter des 
000/19. Jahrhunderts zu Goethes autobiographischem 
Hauptwerk, zu Dichtung und Wahrheit stehen, kénnte man 
sich versucht fiihlen, von einer reichen Nachfolgeschaft auch 
dieses Goetheschen Werkes zu sprechen. Die zahlreichen 
Anklange an den Ober- oder Untertitel der Goetheschen 
Selbstdarstellung, seien sie nachahmend-zustimmend, seien 
sie polemisch oder parodistisch — beides fehlt durchaus 
nicht —, die vielfach ausdriickliche Bezugnahme auf das 
hohe Muster, ja weit mehr: die vielfach dhnliche geistige 
und seelische Situation, aus der hier und dort der Ent- 
schlu® zur Niederschrift der Selbstbiographie geboren 
scheint, und schliePlich: die Ahnlichkeit der Stellung, 
die diese autobiographischen Zeugnisse im dichterischen 
Gesamtwerk ihrer Verfasser einzunehmen scheinen — alle | 
diese Proportionen bestarken das Gefiihl enger Zusammen- 
gehérigkeit, einer bewubten, wiirdigen Nachfolge Goethes 
im 19. Jahrhundert auch auf diesem Gebiet, das, schon 
von aufen her gesehen, dem 19. Jahrhundert weder recht 
eigentlich wiinschbar, noch erreichbar war. Dieser Lebens- 
zuschnitt und Lebensverlauf, rein stofflich: typisch fiir das 
18. Jahrhundert, war nach den gesellschaftlichen und 
dkonomischen Umwdlzungen des 19. Jahrhunderts schon 
materialhaft nicht nachzuahmen, nicht zu iiberseben; und 
es ist bezeichnend genug, daf jene literarische Programm- 
richtung des 19. Jahrhunderts, die das veranderte kulfturell- 
gesellschafftliche Zeitbewuftsein auferlich am stdarksfen zur 
Schau tragt, das Junge Deutschland, mit sparlichen Aus- 
: 12" 
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verwandeln; andere wieder fiihren ein Tagebuch und geben 
eine Autobiographie, und das leftere wahrlich nicht nur 
aus schriftstellerischem Ehrgeiz; drittens gibt es Nafuren, 
die der reinen Selbstdarstellung fahig sind, ohne das Be- 
diirfnis nach intimer Selbstschau, nach einer irgendwie 
gearteten Begriindung der eigenen Individualitat zu haben. 
Um durch Beispiele diese Verschiedenheit zu verdeutlichen: 
der ersteren Art ist, nach brieflichen Andeutungen zu 
schlieBen, das verloren gegangene Tagebuch Heinrich 
v. Kleists gewesen, der seinem Wesen nach nie eine auto- 
biographische Selbstdarstellung zu geben fahig, noch 
bediirftig g@ewesen wdre; ein solcher innerer Tagebuch- 
mensch ist Novalis —- aber er so wenig wie irgend ein 
anderer Romantiker ist bei aller Neigung zur Selbstschau 
eine zur Autobiographie geneigte, befahigte Natur. Als 
Beispiel fiir die gleichmafige Disposition zur Selbstschau 
und zur Selbstdarstellung nenne ich: Goethe, Immermann, 
Hebbel; als Beispiele fiir das dritte — fiir den Trieb zur Selbst- 
darstellung ohne das ausgesprochene Bediirfnis nach inten- 
siver Selbstschau — k6nnen alle Verfasser von Memoiren 
gelten, Naturen, die gewif tief und eindringlich iiber ihr 
Leben nachgedacht haben, denen aber nicht ihre Individualitat 
zum Problem geworden ist. Das Problem der Selbst- 
darstellung ist ein ethisches, soziales, historisch-politisches 
Problem, das Problem der Selbstschau ein metaphysisch- 
religidses; das Problem der Selbstdarstellung wird gelést 
durch die Frage nach Motiven, das Problem der Selbst- 
schau durch die Frage nach dem Sein. 

Es ist um so notwendiger, diese grundsdatplichen Unter- 
schiede zu freffen, als sie nicht nur die verschiedenen see- 
lischen oder geistigen Bezirke offenbar machen, denen 
das autobiographische Bediirfnis entspringt, sondern auch 
zugleich die Verschiedenheiten der Formen, in denen es 
sich dufert, wie das im Vorhergehenden schon beispiel- 
haft enthalten ist. Drei ausgezeichnete Méglichkeiten, 
immer wiederkehrende Grundformen autobiographischer 
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Auferung sind danach zu_ unterscheiden: Tagebuch, 
Memoiren, Autobiographie im eigentlichen Sinne. Was 
diese leftere im eigentlichen, ausgezeichneten Sinne bedeutet, 
zeigt Goethes ,Dichtung und Wahrheit‘ im Verhdltnis zu 
Goethes iibrigen autobiographischen Schriften an. Goethe 
hat sich der drei verschiedenen Gattungen zur Befriedigung 
seines autobiographischen Bediirfnisses bedient — ver- 
schieden nach Zeit und Motiv der Entstehung, aber auch 
nach der bis ins Einzelnste wirkenden, alles organisierenden 
Form; und zwischen die Tagebiicher und die memoiren- 
haffen Annalen einerseifs, zwischen Annalen und Dichtung 
und Wahrheit andererseits schieben sich, gattungsmahig 
betrachtet und an jenen drei Hauptformen gemessen, eine 
Anzahl Mischformen: dort Italienische Reise und Campagne 
in Frankreich, hier etwa die selbstbiographischen Abschnitte 
seiner naturwissenschaftlichen Schriften, wie die ,Geschichte 
meines botanischen Studiums* und dhnliches. Ist es erlaubt, 
den inneren Abstand der drei Hauptformen an den Grund- 
gattungen aller dichterischen Au®erung zu versinnbildlichen, 
so entspricht das Tagebuch, die Spiegelung der Welt im 
Ich, der lyrischen, das Memoirenwerk, die Projektion des 
Ich in die Welt, der epischen Gattung. Diirfen wir die 
dritte mif der dramatischen Gattung versinnbildlichen und 
warum? Es gilt, einige traditionell gewordene Vorurteile 
hinwegzuschaffen, um das Wesen der Sache zu sehen. Ist 
Autobiographie, wie wir sahen, Selbstdarstellung auf Grund 
der Selbstschau, so ist dichterische Autobiographie nicht 
darum dichterisch, weil sie ein Dichterleben erzahlt, noch 
deshalb, weil sie dies mif mehr oder minder poetischer 
Beleuchtungsmaschinerie tut. Vielmehr gilf auch hier, wie 
in jedem Dichtwerk, nur das als oberstes, einziges Prinzip, 
da® der aufgegebene Gegenstand die ihm gemde Dar- 
stellung findet, d.h. hier, da die Selbstdarstellung einzig 
gegeben wird nach Mafgabe der Bediirfnisse und Gebote 
der Selbstschau, nicht nach irgend welchen duferen, stoff- 
lichen Riicksichten. Auch hier gilt es noch ein Mif- 


184 Martin Sommerfeld, 


verstandnis zu beseitigen .,Das Anschauen“, sagt Goethe, 
,ist von dem Ansehen sehr zu unterscheiden“. Selbstschau 
ist nicht gleichzusefben mit intellektueller oder moralischer 
Ich-Ansicht, sie ist vor allem nicht gleichzusefen mit Ich- 
Analyse. Wie wenig das leftere der Fall ist, zeigt ins- 
besondere Goethe, der trob der starken, fast iibermadchtigen 
Anregungen im Zeitalter der Empfindsamkeif und des 
Pietismus, den geborenen Pflegern der Selbstanalyse, 
diesen Weg der Selbsterkenntnis immer starker verurteilte, 
der in der Selbstanalyse keinen Weg zum Ich, erst recht 
kein Organ zur Welt sah. Warum nicht? Schon deshalb 
nicht, weil Selbstanalyse aus Einzelheiten ein Ganzes 
gewinnen will. Aber Goethe hatte iibermdachtig stark das 
Gefiih] der Ganzheit seines Wesens, er hatte das Erlebnis 
seiner Individualitat, den Sinn fiir deren Macht und Grenzen, 
Art und Geschick lebendig wirkend in sich. Das Gefiihl 
der inneren Ejinheit seines Lebens, mit oder auch trot 
stofflichen Wechsels, das Gefiihl der inneren Gesebtlich- 
keit seiner Existenz — das ist seine Selbstschau. Und 
diese Selbstschau hat Eingang gefunden in Dichtung und 
Wahrheit, sie ist eben dasjenige, was Dichtung und Wahr- 
heit, Lebenswillen und Lebensschicksal giiltig bindet. Wahr- 
heit: das war nicht gemeint als nackte, blanke, realistisch- 
faktische Wahrheit; freilich handelte es sich nicht um freie 
Erfindung, die sfofflichen Lebensbeziige sollten nicht 
gemodelt oder verwischt werden; aber: ,,das Héchste ware, 
zu begreifen, da alles Faktische schon Theorie ist“ sagte 
Goethe zu Eckermann') und mit Bezug auf die herrschende 
Intention seiner Autobiographie: ,Ein Faktum unseres 
Lebens gilt nicht, insofern es wahr ist, sondern insofern 
es elwas zu bedeuten hat.“ Und dieses ,Bedeuten< ist 
der andere der beiden Pole, zwischen denen die Intention 
von Dichtung und Wahrheit liegt. Dichtung: das war nicht 
gemeint im Sinne der Nicht-Wahrheit oder der blofen 


1) Gesprdch vom 460. Ill. 1831 
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Fiktion, auch nicht im Sinne einer bengalischen Beleuchtung, 
sondern als dichterische Gesamtkonzeption des eigenen Ich 
in seinen wechselnden Phasen — seinen ,,Verdiisterungen 
und Erleuchtungen“ wie Goethe einmal sagte —, in seinen 
wechselnden Begegnissen und Auferungen. 

Was ist nun das Wesen dieser dichterischen Ich- 
Konzeption bei Goethe? Zwischen dem Wechsel der 
Phasen und der gesepmafig gebundenen Form die Einheit 
zu finden. Das Wesentliche der denkerischen Natur- und 
Weltansicht Goethes finden wir auch in seiner Selbstschau 
wieder, jene geheimnisvolle Formel aus den ,,Urworten“: 
,»Gepragte Form, die lebend sich entwickelt.““ Das Gefiihl 
der eigenen Schicksalhaftigkeit und Schicksalfahigkeit hat 
diese Konzeption geboren. In dieser Selbstbiographie, die 
man als optimistisch hat kennzeichnen wollen, lesen wir 
den Sats: ,,Unser Leben ist, wie das Ganze, in dem wir 
enthalten sind, auf eine unbegreifliche Weise aus Freiheit 
und Notwendigkeit zusammengeseft. Unser Wollen ist 
ein Vorausverkiinden dessen, was wir unter allen Um- 
standen tun werden; diese Umstdnde ergreifen uns auf 
ihre eigene Weise. Das Was liegt in uns, das Wie hanet 
selten von uns ab, nach dem Warum diirfen wir nicht 
fragen ...“. Nicht ,,die verworrene Willkiir, die wir Freiheit 
nennen“ (auch dies Wort stammt aus der Selbstbiographie) 
und nicht ein blindes, mechanisches Geschick (— wie ent- 
schieden wehrt sich Goethe in Dichtung und Wahrheit 
gegen die Anschauungsweise des Systeme de la nature!) — 
sondern, wie es im Wilhelm Meister heift: der Mensch, 
der sich zwischen beides stellend, das Notwendige als 
den Grund seines Daseins behandelt“ — das ist der 
Zielpunkt der Goetheschen Deutung des Lebensproblems. 
Das Notwendige aber ist fiir Goethe nicht das von auven 
Determinierte, es ist die Konsequenz des Charakters, der 
,gepragten Form, die lebend sich entwickelt“. Und ist 
es ohne Grund, daf® Goethe in den SchluR der angeblich 
optimistisch-liberalen Autobiographie, sorgsam vorbereifet, 
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den Begriff des Démonischen einfiihrt, jene viel zu wenig 
als zentraler Begriff, als Goethesche Anschauungsform 
gewiirdigte Deutung des Lebensproblems? Goethe hat 
mit Eckermann bei Gelegenheit des vierten Teils von 
Dichtung und Wahrheit viel iiber das Damonische ge- 
sprochen. Am deutlichsten an jener Stelle, wo er von 
seiner Bekanntschaft mit Schiller spricht, bei der etwas 
durchaus Damonisches obgewaltet habe. ,,Wir konnfen 
frilher, wir konnten spdter zusammengefiihrt werden,“ sagt 
Goethe dort, ,aber da? wir es gerade in jener Epoche 
wurden, war von Bedeutung und von egréftem Erfolg.“ 
Von solcher Intention aus hatte Goethe auch die spaferen 
Partien seines Lebens dargestellt, wenn ihn nicht zwingende 
Griinde anstatt zu der Form von Dichtung und Wahrheit 
spdter zu den memoirenhaften der Annalen gen6tigt hatten. 

Diese dichterische Ich-Konzeption, die, wie man ver- 
folgen kann, bei der Umwandlung der annalen- jedenfalls 
memoirenhaften Urform von Dichtung und Wahrheit in 
das heute vorliegende Werk von entscheidender Bedeutung 
war, unterscheidet Dichtung und Wahrheit von Goethes 
iibrigen autobiographischen Werken, in denen sie wohl auch 
latent ist, aber nicht spontan hervortritt und vor allem 
nicht die Form organisiert; und sie ist es, die Dichtung 
und Wahrheit zu einem Dichtwerk sui generis machte, ein 
Dichtwerk, das, indem es das Leben nicht nur als epischen 
Verlauf nimmf, und nicht nur lyrisch darstellt: als Brechung 
der Welt im Ich, sondern als sinnvolle Verkniipfung von 
Gesets und Wechsel, Charakter und Schicksal, am ehesten 
mit der dramatischen Gattung versinnbildlicht werden kann. 

Von diesem Ausgangspunkt gilt es, die autobio- 
graphische Entwicklung der Folgezeit zu iiberschauen. Ich 
beschranke mich, bei der hier gebotenen Kiirze, auf ge- 
wissermaen beispielhafte Erérterung, beispielhaft insofern, 
als die autobiographischen Denkmialer, die ich hier be- 
trachten will, zugleich dastehen sollen als die méglichen 
Lésungen des autobiographischen Problems iiberhaupt, 
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als Méglichkeiten dichterischer Ich-Konzeption in der Auto- 
biographie. Und ich beschraéanke mich zweitens auf die 
von ihren Verfassern als Autobiographie gewollten Denk- 
mdler, die intime und schwierige Frage zundchst aufer 
Acht lassend, wie die dichterische Ich-Konzeption in der 
Autobiographie sich verhdlt zu der dichterischen Ich- 
Konzeption im Kunstwerk schlechthin, im Ich-Roman ins- 
besondere. Wie ich mir also versagen mu, den mannig- 
fachen Umwandlungen und Umschichtungen nachzugehen, 
die nétig waren, damit diese autobiographische Ich-Kon- 
zeption Goethes eingehen konnte in den Wilhelm Meister, 
den Goethe einmal mit so vielem Grund sein _,geliebtes 
Ebenbild“ nannte — von den Werken ,Dichtung und 
Wahrheit“ und ,Wilhelm Meister“ aus gesehen, verhdlt es 
sich ja Zeitlich umgekehrt —, wie ich mir also diese Er- 
weiterung des Themas bei Goethe versagen mu, so kann 
ich hier auch nicht den Ich-Roman Holderlins, die dichte- 
rische Gestaltung der Ich-Konzeption in den Romanen 
Ludwig Tiecks vom Sternbald bis zum Jungen Tischler- 
meister, in Mérikes Maler Nolten und — dieser Verzicht 
ist am schwerwiegendsten — in Gottfried Kellers Griinem 
Heinrich in seinen beiden Fassungen und vor allem der 
novellistischen Urfassung von 1859/41 betrachten. Daf in 
dem kiinstlerischen Ich-Roman zu unserem Problem ein 
besonderes und eigentlich Neues hinzutritf, will fiir eine 
vollgiiltige Lésung unserer Frage wohl erwogen sein. ') 


') Eine umfassendere, auch diesen Gesichtspunkt mif  ein- 
beziehende Darstellung werde ich ananderem Ort geben; hier kam es 
nur darauf an, das Problem als solches herauszuarbeiten, um so 
mehr, als auch die jiingste monographische Darstellung, Th. Klaibers 
»Die Deutsche Selbstbiographie* Stuttgart 1921, eine kritische Durch- 
dringung des sorgsam zusammengetragenen Materials nach 
der sachlichen wie der entwicklungsgeschichtlichen Seite hin ver- 
missen ]aft. 
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Der erste, der nach Goethes Dichtung und Wahrheit, 
auf dieses Werk. Bezug nehmend, mit einer eigenen Auto- 
biographie hervortrat, die es freilich nicht tiber die Dar- 
stellung der Knabenzeit hinausbrachte, war Jean Paul. 
Er schien polemischen Bezug auf Goethes Werk zu nehmen, 
indem er seine Autobiographie ankiindigte als ,,Wahrheif 
aus meinem Leben“. Und dieser Anschein des Polemischen 
hat ihm Goethes Spott eingetragen. ,Als ob die Wahrheit 
aus solchem Leben etwas Andres zeigen kénnte, als dah 
der Autor ein Philister gewesen“, bemerkte Goethe zu 
Eckermann (80. Ill. 1831). Wir verstehen Goethes Spott: 
die nicht obenhin gewonnene dichterische Ich-Konzeption 
seiner Selbstdarstellung schien ihm durch diesen dreisten 
Titel gefahrdet; er wollte mit seinem Spott andeuten, da 
die Privatschicksale, der blo® empirische Lebensstoff eines 
Autors, und ware es der geliebteste und gefeiertste, sich 
als solche nicht iiber den Kreis des durchschnittlichen Be- 
wuftseins erheben kénnen; Goethe verlangte von der 
dichterischen Autobiographie aber mehr und anderes, wie 
wir sahen. Freilich tat sein Spott der Jean Paulschen 
Selbstbiographie Unrecht: Jean Paul hatte seinem Titel 
nicht sowohl einen dreisten als einen  selbstironischen 
Bezug auf Goethes Werk gegeben: Dies ist die Wahrheit 
aus meinem Leben, wollte er etwa sagen, das Ihr, meine 
Verehrer und besonders Verehrerinnen, so voraussebungs- 
los und unirdisch Euch zurechtlegt. Ja man kénnte sagen: 
hatte Jean Paul sich wirklich im strengen Sinne an seinen 
Titel gehalten, so hatte ,die Wahrheit* als Gegenstand 
seiner Autobiographie gerade eine einheitliche, dichterische 
Gesamtkonzeption seines Lebens vorausgesest. Das war 
aber Jean Pauls Art nicht. Daf der Titel nur ein kleiner 
Scherz des Erfindungsreichen ist, hat er in einigen brief- 
lichen Au®erungen bezeugt, in denen sich herausstellt, wie 
wenig er Fanatiker einer objektiven Wahrheit in seiner 
Selbstdarstellung war. So schreibt er an Emanuel, er sei 
durch seine Romane so sehr ans Liigen gewohnt, da® er 
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zehnmal lieber jedes andere Leben beschreibe, als sein 
eigenes, bei dem er nicht liigen diirfe und kénne; und an 
den jiingern Voss: Die Arbeit erfreue ihn wenig, weil er 
darin nichts zu erfinden und dichten habe, weil er von 
jeher sogar in seine Romane nur ungern blofe Geschichte 
flieBen lasse, und schlieflich, weil er nach niemandem 
weniger frage als nach sich selbst. Man sieht, diese 
Selbstdarstellung konnte gar nicht auf blo®e Wahrheit 
angelegt sein — aber man sieht auch, da® Dichtung von 
Jean Paul auch in diesem Falle nicht begriffen wurde als 
einheitlich-sch6pferische Umegestaltung des Wirklichkeits- 
stoffes, d.h. hier zunachst des eigenen Ich, sondern als 
poetische Ausschmiickung eines vielfaltig umworbenen, nie 
eigentlich erreichten Gegenstandes. Dichten hief fiir Jean 
Paul nicht sowohl Zusammenfassen, Gliedern, Ordnen des 
Stoffes nach kiinstlerischem Bediirfnis, sondern durch- 
leuchtendes, durchwdrmendes Ausstrahlen seines Ich in 
die Welt des Gegenstandlichen. Dieser Dichter, der von 
sich aussagt, daf er nach nichts weniger frage als nach 
seinem Ich, ist in Wahrheit eben der subjektivste Dichter. 
So hat Jean Paul in seiner Autobiographie eine passive 
Kindheitsidylle gegeben, durchtrankt mit dem ganzen 
Zauber seiner Phantasie, warm und gefiihlvoll und reich 
an reizenden Bildern; es ist die Welt seines unsterblichen 
Maria Wuz, weniger verschnorkelt, reinlicher gezeichnef, 
ein kleines Kabinettstiick — das aber eben nicht weiter 
gedeihen konnte als bis zur Schilderung der Zeit, da die 
Spiele der gréferen Knaben bereits eine Vorschau auf die 
ritterlichen oder unritterlichen Kampfe des Lebens enthalten. 
Jean Paul ist mit seiner Autobiographie recht eigentlich 
der Vater jener zahlreichen autobiographischen Darstellungen 
geworden, die eine idyllische Heimkehr ins Kinderland 
und nichts weiter suchen, Darstellungen, wie sie um die 
Mitte des Jahrhunderts verbreitet waren, und als deren 
reinsten Typ ich Bogumil Goltz’ ,Buch der Kindheit* 
nennen méchte; so viel Reines und SchGnes sie iibrigens 
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enthalten, gehéren sie doch nicht in den Umkreis unserer 
Fragestellung. Goethe unterschied einmal in dem Leben 
jedes bedeutenden Menschen drei Epochen: Die Phase der 
,ersten Bildung“, diejenige ,des eigentiimlichen Strebens* 
und ,die des Gelangens zum Ziel, zur Vollendung“.') 
Fiir alle diese Darstellungen aber ist es charakteristisch, 
da® sie die erste zum ausgezeichneten, ja alleinigen Gegen- 
stand erheben, teils weil sie die eigentliche Konfliktsepoche 
(wie Goethe die zweite nannte) nur als Widerstand der 
Welt oder als zwecklosen und ziellosen Umweg ihrer 
Bahn erlebt haben, teils, weil es iiberhaupt ihre Art ist, 
das was sie darstellen, zu distanzieren, es in ungewisse 
elegische Ferne zu riicken oder doch zum Idyll zu _ ver- 
klaren; und so auch das autobiographische Ich. Wie 
diese weniger autobiographische als vielmehr memoirenhaft- 
novellistische Form, der jedenfalls die Konzeption des Ich 
in seiner Ganzheit fehlt, sich bisweilen sehr gliicklich mit 
der besonderen erzdhlerischen Manier eines Dichters fiigt, 
dafiir sind die Bruchstiicke der Autobiographie Theodor 
Storms?) ein schénes Beispiel, jene beiden Kapitel ,Aus 
der Jugendzeit“, deren erstes, ,Von Mutters Seite“, ganz 
den chronikalischen Stil und die Technik seiner Novellen 
zeigt — wehmiitige Erinnerungsblatter eines, der niemals 
ein persodnliches Ich in der Gegenwart und als in sich 
ruhende Einheit erlebt hat, der sich in ein iiberpers6nliches 
Ich gefliichtet hat, sich nur als Nachkommen fiihlt, als das 
Glied einer weitverzweigten, traditionsgebundenen und 
-belasteten Familie. So sind aber auch von den ferneren 
Epochen dieses Lebens, das Storm seinen Freunden als 
ein Ganzes, als einen biographischen Kommentar zu seinen 
Werken geben wollte, nur gewisse idyllische Situationen 
zur Darstellung gereift, die ,Erinnerungen an die Liibecker 
Gymnasiastenzeit“, eine ,Episode aus dem Berliner 


‘) Geschichte der Farbenlehre, Cotta Jubil.-Ausg. 40, 203. 
*) Sdmtl. Werke, hrsgb. v. A. Kister, Lpz. 1923, Bd. 8, 3ff. 
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Sfudentenjahr* (1839) — ein sehr lebendiges Augenblicks- 
bild vom ,Theatro alla scala* —, und schlieBlich, sehr 
bezeichnend, die ,Erinnerungen an Eduard Morike“, die 
offenbar in die Autobiographie, wenn sie je hatte zustande 
kommen k6nnen, hineingearbeitet werden sollten. — 

Der Begriff des Damonischen, den Goethe in den 
Schlu® seiner Autobiographie einfiihri, hat eine merkwiirdige 
Entsprechung am Anfang von Dichtung und Wahrheit. Ich 
meine jene astrologische Introduktion, fiir deren ,,.Erklarung* 
man auf ein literarisches Vorbild hingewiesen hat: unndtig 
zu sagen, daft damit nicht erklart ist, warum Goethe gerade 
in diesem Punkte dem Mailander Cardanus zu folgen fiir 
gut befand. Glaubte Goethe an Sterne? Keineswegs. 
Der Sternenglaube wurde von ihm nur als ein Sinnbild 
fiir die Allverbundenheit der damonischen Persoénlichkeit 
gedeutet und genutt. Aber Goethes Antipoden, die roman- 
tischen Dichter, waren in einem viel weniger sinnbildlichen 
und in einem fatalistischeren Sinne an die Macht der Sterne 
zu glauben geneigt. Und hier ergibt sich eine bemerkens- 
werte Gegeniiberstellung. In Eichendorffs Nachlaf findet 
sich ein einzelnes Blatt: ,Kapitel von meiner Geburt“.') 
Man méchte es zundchst fiir eine Travestie auf das 
Goethesche Horoskop halten. Das ist es nun freilich nicht. 
Es ist, an dem Anfang eines unzweifelhaft autobiographischen 
Gesamtwerkes, das jedenfalls anders ausgesehen hdtte als 
die beiden bekannten autobiographischen Kapitel Eichen- 
dorffs (,Halle und Heidelberg“ und ,Deutsches Adels- 
leben“), — es ist der merkwiirdige Versuch, die Ketten, 
von denen das Ich sich gebunden fiihlt, durch spielerische 
Ironie zu lésen. Eine echt romantische Reaktion; eine 
der zahlreichen schillernden Lésungen, die das nach allen 
Seiten offene romantische Individuum fiir das zentrale 
Problem der Individualitat besipt — das romantische Indivi- 
duum, das, nach einem Wort Clemens Brentanos, ins 


') S, W. hrsgb. v. Kosch und Sauer, X, 573. 
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Leben hineinflie®t wie ein unendlicher Strahl, nichts weil 
von sich und der Welt, bis es dem Spiegel begegnet, der 
ihn aufnimmt und sammelt, das romantische Individuum, 
das schlieBlich Bindungen sucht, um sich von sich selbst 
zu lésen; denn die Verhaftung in das unergriindliche Ich, 
aus der die bis zur Selbstqudlerei gesteigerte Selbstanalyse 
keinen Ausweg findet, wird als unertrdaglich empfunden. 
»Das eigene Leben ist ratselhaft wie ein unverstandenes 
Buch“ schreibt H. v. Kleist einmal aus solchen Wirren,') 
, aber durch Naturgesef sind wir gezwungen es zu lieben“; 
er miisse die Augenblicke des Selbstbewuftseins vermeiden, 
schreibt er ein anderes Mal (21. V. 1801), sie drohen ihn 
zu zerstéren. Das Verhdltnis zum eigenen Ich ist bei aller 
Dringlichkeit, mit der man es sucht, kein intensives, kein 
intimes. Es ist unstat und zerfahren, disharmonisch zu- 
meist und auf alle Falle: es gestattet keine planvolle 
Selbstschau, die das Ich sinnvoll einordnet zwischen Lebens- 
willen und Lebensschicksal, zwischen die Mdachte, die das 
Leben bestimmen, und die Triebe und Wiinsche des Herzens. 
Es gestattet keine Haltung, wie sie die Goethes Dichtung 
und Wahrheit zugrundeliegende Selbstschau voraussebt; 
und nicht blo? in Dynamik und Rhythmik und Ténung, 
sondern in der Substanz selbst gestattet sie dies nicht. 
» Das Gefiihl der Armut und Beschranktheit des menschlichen 
Ich,“ so schreibt der junge Friedrich Schlegel?) ,,zerfrift 
jeden Moment meines Lebens“, es zerstért die innere 
Lebenseinheit. Und wie er daran verzweifelt, sie zu finden, 
will er sie auch nicht darstellen: es ekelt ihn davor, schreibt 
er einmal in einer autobiographiefeindlichen Stimmung — 
bekannt ist ja sein bissiges Athenaéumsfragment) gegen 
Autobiographik iiberhaupt —, es ekele ihn, sein inneres 
Ich ,,wie eine Naturseltenheit den Liebhabern vorzuzeigen“. 
Ahnliches lesen wir bei Arnim, bei dem jungen Tieck, bei 


1) an Wilhelmine, 21. VII. 1801. 
2) an seinen Bruder, 8. X. 91. 
5) Nr, 196, Jugendschriften II, 234. 
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Zacharias Werner; und noch Heinrich Heine, der sich als 
den lesten Romantiker bezeichnete, schreibt, sich gegen 
autobiographische Zumutungen wehrend: ,,Wie selten paft 
das duffere Geriist unserer Geschichte mit unserer wirk- 
lichen inneren zusammen. Bei mir wenigstens stimmte es 
nie!“‘!) Soviel auch romantische Dichtung von autobio- 
graphischem Einzelgut sich gendhrt hat, ja sowenig sie 
ohne dies denkbar ist: eine reine autobiographische Ge- 
stalfung, die eine konsequente Deutung des Lebensproblems 
fiir das eigene Ich vorausseft, hat sie uns nicht geschenkt 
und nach dem Charakter ihrer Selbstschau nicht schenken 
k6nnen.?) 

Heinrich Heine nannte das einzige grofe Bruchstiick 
seiner Autobiographie, von der es iibrigens zweifelhaft 
sein mu, ob sie ernsthaft als solche durchgefiihrt worden 
ware, ,das Mdrchen seines Lebens*. Das ist ein 
Ausweg aus dem Dilemma, das dem Romantiker vor dem 
autobiographischen Problem erwuchs. Karl Immermann, 
eine Ubergangsnatur wie Heine, suchfe und fand fiir die 
Darstellung seines Lebens den entgegengesetten. In diesen 
»Memorabilien*, wie der betont kiihl-akademische Titel 
dieser Lebensgeschichte heift — der urspriingliche hatte 
sogar ,,Studien“ lauten sollen, was nur am Widerstand 
des Verlegers Campe gescheitert war —, in dieser Auto- 
biographie, die sicher zu Immermanns reifsten Arbeiten 
und zu den bedeutendsten deutschen Selbstdarstellungen 
gehort, will Immermann nur erzdhlen, ,,wie und wo die 
Geschichte ihren Durchzug durch mich hielt“ (wie er im 
Avisbrief sagt). Er méchte seine Individualitat nur als 


1) An Karl Immermann, 10. VI. 23.4 

2) Was an der Peripherie romantischen Wesens an Versuchen 
zu autobiographischer Gestaltung vorliegt — etwa Creuzers ,Aus 
dem Leben eines alten Professors“, K.G. Carus’ ,Lebenserinnerungen 
und Denkwiirdigkeiten*, selbst Friedrich de la Motte~Fouqués 
»Leberisgeschichte* — ist ebensowenig romantisch wie autobio- 
graphisch im strengeren Sinne. 
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Reagens auf den Geist der Geschichte gelten lassen, auf 
die grofen politischen, kulturellen, 6konomischen Um- 
wandlungen der Zeit seiner jugendlichen Bildung. Das ist 
fast eine Art Flucht.in die reine Objektivitat. Er wird 
nicht geboren und wdachst auf, sondern ,,die Familie“ ent- 
la®t ihn allm&hlich aus ihrem Scho; er lernt nicht und 
strebf, sondern ,,Lehre und Literatur“ teilen sich ihm mif. 
Aber tropdem sind diese Memorabilien von Memoiren weit 
entfernt; trof (oder vielleicht auch wegen) der kiihnen 
Objektivitat des Ich, die hier erstrebt ist, erscheint doch 
ein dichterisches Ich als der Held dieser Selbstdarstellung. 
Aus solcher Grundeinstellung konnte er persénlich-intime 
Lebensbeziige nach dem bewunderten Muster von ,,Dichtung 
und Wahrheit“ gestalten),! es kam wenig auf dieses blo# 
individuelle Moment an, wo dort alles in einer iiber- 
personlich -giiltigen Weise gegeben war. So wird es aber 
auch erklarlich, da? ihm die Darstellung seines Erlebnisses 
mit Elise Ahlefeldt, dieses nur rein pers6nliche Verhdltnis, 
Schwierigkeiten, Unbehagen auch darstellerischer Art 
bereiten muften, wenn er seine Lebensgeschichte bis dahin 
fortgefiihrt hatte; wie er auch sicher aus der Grundtendenz 
seiner Darstellung jenen bekannten Konflikt mit der 
Burschenschaft nur schwer hatte darstellen kénnen,. der, 
aus individualistischem Empfinden geboren, nicht in den 
ganzen Zug der Jugend nach den Freiheitskriegen gepaft 
hatte, den er als neuen Kollektivismus erkannte und hier 
vorbereitet, obwohl es sich ja bei diesem Konflikt um ein 
entscheidendes Ereignis fiir den Menschen und werdenden 
Schriftsteller handelte. Aber eben diese Konzeption, die 
sich bei einer Fortfiihrung seiner Lebensgeschichte als so 
auerordentlich schwierig, undankbar, vielleicht. undurch- 
fiihrbar herausgestellt hatte, eben diese Konzeption hat 
ihm, der in seinem Miinchhausen das Tagebuch- und 


1) Wie das Harry Maync, ,Immermann‘, ‘p. 537ff. bemerkt. und 
zusammengestellt hat. ues 
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Memoirenwesen seiner Zeit so treffsicher verspottete, den 
Mut gegeben, mit seiner eigenen Lebensgeschichte hervor- 
zutreten. Und es ist eben nur ein passives, leidendes, 
kein schicksalfahiges Ich, das hier als Durchgangspunkt 
der Geschichte vor uns steht; und da, wo Immermann 
Kampf und Streit mit der Welt, die Vorbedingung der 
Schicksalsfahigkeit, darzustellen hatte, wie in seinen Diissel- 
dorfer Anfangen, muf er diesem passivischen Ich Maske 
und Domino leihen. — Der Versuch, das Ich zum Durch- 
gangspunkt objektiver Machte zu machen, die im Zeitalter 
des Historismus lediglich als zeitgeschichtliche Krafte und 
Erscheinungen gefaft wurden, ist 6fter wiederholt worden, 
nirgends aber so streng und folgerichtig durchgefiihrt wie 
hier. Meist wird diese Konzeption verflacht und die Selbst- 
darstellung mit erborgter Objektivitat als ,,Zeitchronik“ auf- 
geputt. Die weitaus bedeutendste, den Durchschnift nicht nur 
in der erzdhlerischen und stilistischen Faktur, sondern eben 
auch in der zeitgeschichtlichen Auswertung weit iiberragende 
autobiographische Gestaltung von dieser Grundeinstellung 
aus ist Theodor Fontanes Selbstbiographie, zumal in 
»Zwischen Zwanzig und Dreifvig“; freilich ist die Grund- 
einstellung durch das reiche, an sich iiberaus reizvolle 
Detail eher verdeckt als offenbart worden.') 

,.Was man den Geist der Zeit zu nennen beliebf, so 
kiimmerte ich mich wenig darum, seine angeblichen Fort- 
schritte waren mir ldcherlich, vor allem aber der, da ein 
Hauptbestandteil der Kunst, die Phantasie, aus den Zu- 
sehern, Schauspielern und Schriftstellern sich immer mehr 
zu verlieren anfing, ein Abgang, den man durch doktrindre, 
spekulative und demagogische Beimischungen zu ersefen 
suchte“’ — so lesen wir in Franz Grillparzers Selbst- 
biographie; ein scharferer Kontrast zu Immermann kann 


1) Fontanes autobiographischer Gesamtplan und die Phasen 
seiner Verwirklichung sind auch in Conrad Wandreys schénem Fontane- 
Buch nicht ausreichend bedacht worden; ich behalte eine besondere 
Studie andrem Orte vor. 
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kaum gedacht werden. Aber mehr: nur wenige Seiten 
spater lesen wir in derselben Autobiographie, nach einer 
Anekdote iiber einen hohen Génner des Dichters: ,,Dies 
hat zwar keine Beziehungen auf mich, aber ich schreibe 
meine Erinnerungen, und da gehért meine Zeit (und ihr 
Geist) ebenso gut hinein wie ich.“ Der Geist der Grill- 
parzerschen Selbstbiographie mit ihren zahlreichen Wider- 
spriichen spiegelt sich in dieser von ihrem Verfasser nicht 
bemerkten Gegensdtlichkeit; Widerspriiche rein stofflicher 
Natur, bedenklicher: Widerspriiche in der Auffassung des 
Lebensproblems, fiir uns hier am entscheidendsten: jener 
groBe Widerspruch, iiber den man Grillparzers ganze 
geistige Entwicklung, sein Wesen im ganzen konstruieren 
kénnte, ein Widerspruch, der ihn und seine dichterischen 
Krafte von innen her allmadhlich aufzehrt. Grillparzer, der 
hier, in der ersteren AuBerung, der Zeit vorwirft, da® ihr 
hervorragendstes Merkmal die Abnahme der Phantasie 
sei, schrieb schon bald nach seinen ersten Erfolgen 1826 
in sein Tagebuch: wenn er sein geistiges Leben, die 
Stufenfolge seiner dichterischen Produktion iiberblicke, so 
lasse sich eine ,,stufenweise Erkaltung der Phantasie“ in 
seinen bisherigen Hervorbringungen bestimmt nachweisen. 
, Matte ich nur den Mut, mir selbst treu zu.sein“, fahrt 
diese innere Beichte fort, ,den unnennbaren Schmerz eines 
verfehlten Daseins in mir fortwalten zu lassen, bis er ent- 
weder das Dasein selbst verzehrt oder in héchster Stei- 
gerung ein Hoheres hervorruft!“ Beides, diirfen wir sagen, 
ist nicht in Erfiillung gegangen: weder hat ihn das Gefiihl 
des inneren Widerspruches, des Mif'verhdltnisses von Kraft 
und Leistung, von duferem Schicksal und innerer Bestimmung 
friihzeitig verzehrt, wie Heinrich v. Kleist, noch gelang ihm 
aus solchem Schmerz jene wilde Selbststeigerung, mit der 
sich etwa Grabbe hoher schraubte. Er ist sehr alt geworden, 
ja er war es schon friihzeitig, und mit ihm dieses Leiden, 
dieser Widerspruch. , Wenn ich je dazu kommen sollte“, 
schrieb der Jugendliche in sein Tagebuch — , die Geschichte 
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der Folge meiner inneren Zustaénde niederzuschreiben — 
aber ich werde es nie tun — so wiirde man glauben, die 
Krankheitsgeschichte eines Wahnsinnigen zu lesen.“ Er 
hat seine Autobiographie dennoch geschrieben, als er alt 
und ausgebrannt, verzehrt von dem Widerspruch seines 
innern Seins war; er schrieb sie mit ausgesprochener 
Abneigung gegen die Selbstdarstellung, auf das mehr- 
malige Verlangen — und dies ist duferst bezeichnend — 
einer Korperschaft, der er Dank schuldig zu sein glaubte, 
deren Gepflogenheifen er ehren wollte, der Wiener Akademie 
der Wissenschaften. Die Diktion dieser Autobiographie 
ist schlicht und sachlich, nur da von einer intimeren 
Farbung, wo er auf den inneren Widerstreit seines Wesens 
hindeutet, den er freilich nicht an sich, sondern nur von 
aufen, als Widerstreit der Parteiungen um ihn oder der 
Moglichkeiten, der verfehlten Méglichkeiten seines Lebens 
darstellf. Nur indirekt, wie durch einen Schleier sehen wir 
das autobiographische Ich im Ganzen; das entspricht der 
Wesensart dieses Dichters, der hundertfaltig in Briefen 
verriet, wie schwer es ihm fiel, seine Empfindungen unver- 
hiillt zu geben, der fiir sein selbstdarstellerisches Bediirfnis 
das intime Tagebuch als das geeignete Instrument fand, 
freilich auch dies nur unter Qualen benufend. Seine Selbst- 
biographie ist gegen seine innerste Empfindung erzwungen; 
da? sie dies ist, scheint mir bedeutungsvoll; wir diirfen 
uns nicht wundern, da? er hier sein Ich gewissermafen in 
viele Ejinzelqualitaten zerlegte, um es nicht als Ganzes 
schublos einer Welt preiszugeben, die, wie er immer sfdarker 
glaubte, feindlich dazu stand. 

Was bei Grillparzer aus pers6nlicher Not geboren 
war, wurde bei zahlreichen anderen Autobiographen um 
die Mitte des Jahrhunderts (und vielfach seither) eine laxe 
Manier, unterstiipt durch gewisse von der Romantik her 
wirkende Uberzeugungen, die mit der Ziellosigkeit des 
Lebens auch die Unmdéglichkeit einer inneren Lebenseinheit 
behaupteten, und die bequeme sorglose Fiille des Daseins, 
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den sich immer wieder unbegreiflich erneuernden Lebens- 
stoff als das einzig Verbindende ihrer Lebensschicksale 
zu nennen wuften. Daf solche Uberzeugungen (weniger 
aus der romantischen Theorie als aus ihrer Dichtung, 
besonders dem Roman der Romantik) fortwirkten, isf 
gewif; seltsamer ist, da® sie von denen iibernommen 
wurden, die als ,Zeitkinder“ in einen sonst so_enft- 
schiedenen Gegensas zur Romantik traten; es scheint, dah 
mit dem Spott gegen die Goethe-Epigonen, die die Geseg- 
lichkeit des Goetheschen Lebens nur als gefdlliges Ar- 
rangement, den schwer errungenen Ausgleich als freundlich- 
bequemes Sich-Fiigen erlebten, auch die Goethesche 
Haltung selbst getroffen wurde, und daf sie unverstandlich 
geworden, vielfach zur Ablehnung herausforderte. Deut- 
liches Beispiel fiir diese Ablehnung ist schon Richard 
Wagners ,Autobiographische Skizze“ von 1842, in der 
die jugendliche Entwicklung so entschieden auf ein Tauge- 
nichtstum hin stilisiert war, da der spatere Bayreuther 
Meister als Herausgeber seiner Samtlichen Schriften diese 
friihe Autobiographie als ein Erzeugnis des_ ,Pariser 
Drangs“ entschuldigen zu miissen glaubte. Der Entschluf, 
Musiker zu werden, taucht hier zuerst in so ndrrischer 
Nachbarschaft und in so seltsamer Verkleidung auf, die Be- 
dingungen von Haus, Heimat, Natur und die Grundziige 
seines Wesens erscheinen hier in so leichter, ja _persi- 
flierender Darstellung, da® dieser Autobiograph mit Mon- 
faigne auszurufen schien: ,Mon meétier c’est vivrel* Aber 
das ist nun tatsadchlich das Motto der spdteren Selbst- 
biographie einer im iibrigen so wesensverschiedenen Natur 
wie Kar] Gutpkow geworden; diese ,,Riickblicke auf mein 
Leben“, wie der verraterische Titel lautet, enthalten geradezu 
das grundsdpliche Bekenntnis, da jede einheifliche Ich- 
Konzeption unwahrhaftig sein miisse, dak sie weder 
Wahrheit noch auch — als Lebensbeschreibung — Dichtung 
sein kénne: er begreift die mégliche Einheit von beidem 
eben in der dichterischen Ich-Konzeption gar nicht mehr, 
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»Mit Glockengelaute und Choral kann der Verfasser dieses 
Buches von seinem Leben nicht sprechen. Er liigt sich 
nicht den Ruhm an, als ware -er mit einem feierlichen, 
durchdachten, in seiner lefbten Lebensstunde bis auf den 
lesten Schlu@paragraphen durchgefiihrten Programm auf 
die Welt: gekommen und vollends auf die literarische. Nie 
hat er die Gewohnheit gehabt, vor sich auf den Knien zu 
liegen und den Gott in seinem Busen als ein ihm persén- 
_ lich Merkwiirdiges, eine Offenbarung der Unbewuftheit 
anzubeten. Hdchstens einmal im .polemischen Zorn konnte 
er mit Emphase von seinem Wollen oder Wirken in der 
Literatur sprechen. Redliche Absichten, hohe Ziele hat es 
gewif auch fiir ihn gegeben. Aber mit in den Kauf gingen 
Uniiberlegtheiten, unbewuf@te Instinkthandlungen, Zuckungen 
und Reflexbewegungen, wie wir deren nur im Traum zu 
machen pflegen. Und das Leben ist ein Traum!“ Auch 
ohne den bald darauf folgenden Angriff auf Goethe — 
der in seiner Selbstbiographie der ,Wahrheit“, die sein 
Gewissen driickte (!), die ,Dichtung“ untergeschoben (!) 
habe —, auch ohne diese Polemik scheint eine bésere 
Verzerrung. des Musters, das Goethe der dichterischen 
Autobiographie gegeben hatte, kaum méglich. Auch in 
den friiheren selbstbiographischen Abschnitten Gubkows, 
»Aus der Knabenzeit* iiberschrieben, die zwar nicht als 
autobiographische Gestaltung, aber als realistische Er- 
zahlung ungleich hGdher stehen, scheint diese Polemik 
deutlich durch, und schon die Geflissentlichkeit, mit der 
der objektive Erzdhlerwert einer nicht-patrizierhaften, 
sondern kleinbiirgerlich-proletarischen Sphare betont. wird, 
erscheint als das Widerspiel einer Uberzeugung, die dort 
nur bestenfalls den gliicklichen Zufall, hier die harte, 
»wirkliche* Notwendigkeit sehen will. 

Auch Friedrich Hebbel war aus solcher Sphare 
hervorgegangen, und er hat in jungen Jahren bald neid- 
voll, bald hochmiitig von ihr aus zu Goethes Lebenssphare 
hiniibergeblickt; auch er war jenen_,,zeitgendssischen“ 
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Empfindungen in seiner jugendlichen Entwicklung vielfach 
offen, und sie haben ihn zu einer dhnlichen Einschapung 
der Goetheschen Selbstdarstellung gefiihrt; in jener Zeit 
namlich, da ihm die fragmentarische Selbst-Bespiegelung, 
die bohrende Selbst-Analyse seiner Tagebiicher die einzig 
gegebene, einzig denkbare Form der Selbstdarstellung 
war. Das ist der junge Hebbel. Allmdhlich aber wandeln 
sich diese Ziige des Tagebuchs, er wird spréde, streng, 
verschlossen, auch gegen sich selbst; und wie Goethe 
sich von seinen jugendlichen Beichtigern lossagt, die 
Selbstanalyse verwirft und mit jenen Worfen Tassos: 
»Inwendig lernt kein Mensch sein Innerstes erkennen“ 
(— Worten, die er vielfach in privaten AuRerungen wieder- 
holt —) nunmehr Abschied nimmt von dem selbstquale- 
rischen, selbstgriiblerischen, beichtfreudigen Wesen seiner 
jugendlichen Freunde, so auch Hebbel. Eine andere Form 
der Ich-Darstellung gewinnt auch bei ihm Oberhand. ,,Das 
ganze Leben,“ so heift es in einem Verzweiflungsausbruch 
der Kampfjahre Hebbels, ,,ist ein verungliickter Versuch 
des Individuums, Form zu erlangen.“ Das will er jebt. 
Autodidaktisch wirft er sich auf das Ndchstliegende (die 
Tagebiicher gestatten, dies genau zu verfolgen). Er studiert 
Dichtung und Wahrheit — dasjenige Werk, dem er bei 
seinem ersten Goethe-Studium scheu aus dem Wege 
gegangen, dem er bei einer zweiten umfassenden Goethe- 
Lektiire bittere Worte gewidmet hatte. Jett, kurz vor der 
grofen Klarung des italienischen Jahres, erhebt er nicht 
mehr den Vorwurf der Selbstgerechtigkeit: er sieht, dab 
sie der Ausflu2 der besonderen poetischen Gerechtigkeit 
war, da Goethes Leben in dieser Selbstdarstellung durch 
ein héheres Medium der Selbstschau hindurchgegangen 
ist, und er entnimmt fiir sich die Forderung daraus, dieses 
hdhere Medium in sich darzustellen. Am Tage nach dieser 
entscheidenden Lektiire beginnt er seine Autobiographie 
»Aufzeichnungen aus meinem Leben“, die er in derselben 
Intention nach der italienischen Krisis fortsept. Was. ist 
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dies fiir eine Intention? Nicht mehr und: nicht weniger, als 
der Versuch, sich selbst und sein Werden unter Goethes 
Auspizien zu konstruieren. Wenn man die leidenschaft- 
lichen Verwiinschungen kennt, die er im Tagebuch gegen 
seine diirftige Jugend, seine niedrige Geburt schleudert, 
wenn man das unmenschliche Portraét seines Vaters aus 
den Tagebiichern kennt, die soziale Bedriickung seiner 
Entwicklungsjahre, so ist man erstaunt, wie sehr dies alles 
in der Autobiographie unter der beherrschenden Intention 
gewandelt und gemildert, von einem freundlichen reinen 
Licht iiberstrahlt ist. Das war nicht die Verklarung eines 
Alternden: dreif®igjahrig, noch zur Zeit seines beispiellosen 
duferen Ringens geschieht dies, da er die Form seines 
Ich wiinschend erlebt und sie darzustellen sucht. Aus der 
Anklage gegen die Machte, die das Leben bestimmen, ist 
das moralische und metaphysische Problem der Selbst- 
gestaltung geworden; und die Frage der Selbstgestaltung 
ist jest weder mehr eine blo? heteronome, noch eine blo® 
autonome; sie ruht jest, wie bei Goethe, auf dem Grunde 
einer ddmonischen Notwendigkeitslehre. Ich habe an anderer 
Stelle eingehend dargetan, wie Hebbel, Komposition und 
Diktion von Goethes Dichtung und Wahrheit sorgfaltig 
erwdgend, bis in die Einzelheiten seiner Autobiographie 
diesem Vorbild folgt; er hat noch viel treuer das Wesent- 
liche festgehalten: die Ich-Konzeption der Goetheschen 
Autobiographie, ihre Stellung zwischen Lebenswillen und 
Lebensschicksal, die Idee der ,gepragten Form, die lebend 
sich entwickelt*. Nach diesem Vorbild hat er sich zu 
konstruieren versucht — es ist nicht verwunderlich, daw 
diese Autobiographie Fragment geblieben ist. Von den 
zwingenden duferen Umstaénden abgesehen, abgesehen 
selbst von der Verschiedenheit ja Gegensdplichkeil der 
Individualitat, nach der er sich konstruieren wollte — das 
Unternehmen muPte scheitern eben an der Selbstkonstruktion 
selbst. 
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Hebbel war als Individualitét Goethe nicht minder 
entgegengesebt als Niefsche es war, Niefsche, der schon 
als jugendliches Wunschbild den Goethe von Weimar, 
nicht den von Frankfurt in sich trug und bewahrte, und 
der eigentlich einen orts- und zeiflosen Goethe meinte; 
Nietssche, dessen vielfach gewundenes, ja krauses Verhdltnis 
zu Goethe nicht so leicht auf eine klarende Formel zu 
bringen ist. Auch er eine im tiefsten autobiographische 
Natur — von seinem dreizehnten Lebensjahre an (mit dem 
Biichlein. ,Aus meinem Leben‘) bis zum Ecce homo ist 
keine Epoche seines Lebens ohne selbstbiographische 
Ansate geblieben —, fiihlt er sich dem Autobiographen 
Goethe wahlverwandt in. diesem einen, das er in Ecce 
homo und in Briefen aus der Entstehungszeit dieses 
Werkes so vielfach umschrieb: jene Idee ,der gepragten 
Form, die lebend sich entwickelt,* die. er im Untertitel 
seines Ecce homo in die klassischen Worte bannte: ,Wie 
man wird, was man ist.* Hierauf, und nicht auf die Be- 
wertung und stilistische Verwertung der biographisch- 
stofflichen Beziige kommt alles an: ,Nicht umsonst begrub 
ich heute mein vierundvierzigstes Jahr“, so heift es im 
Ecce homo, ,ich durfte es begraben — was in ihm Leben 
war, ist gerettet, ist  unsterblich.* Die dichterische Ich~ 
Konzeption dieser Selbstdarstellung ist  entscheidend. 
»Ecco homo geht dermafen iiber die Natur hinaus, daf 
eigentlich selbst in der Natur das Gleichnis fehlt,“ bekannte 
Niefsche zu Peter Gast, das Verhdltnis! von Dichtung 
und Wahrheit, in dem auch er den Akzent auf Dichtung 
legte, nach seinem im Vordergrund stehenden Bediirfnis 
in das von Literatur und Natur iibersefend und. paradox 
zugespifbt umschreibend. Was aber ist das Motiv und 
Wesen dieser dichterischen Ich-Konzeption? Mit einem 
Wort: das iibermdchtige Gefiihl der eigenen Schicksals- 
haftigkeit.. ,Das Gliick meines Daseins, seine Einzigkeit 
vielleicht, liegt in seinem Verhdngnis‘, hei®t der erste 
Sag des Ecce homo; sein lestes Kapitel: ,Warum ich ein 
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Schicksal bin.“ Ein antikisches Ich-Gefiihl — und antikisch 
war auch das Wort, das Niebtsche fiir jenes ,wie man 
wird, was man ist“ pragte: ,amor fati“, rief er aus, ,das 
ist meine innerste Natur“. Mit diesem amor fati, mif 
dieser hingebungsvollen Schicksalhaftigkeit ist Niessche, 
von Goethe getrennt durch ein Jahrhundert, und mehr als 
das: durch eine Philosophie, zum eigentlichen Erben und 
Vollstrecker von Goethes Lebensbuch geworden, dem 
Wichtigsten, was Goethe uns iiber sich zu sagen hat. 
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i? MSELE 


D as Gefiih] von der Tragik des menschlichen Daseins als 
solchen, von der Unsicherheit und Verganglichkeit, dem 
Fragmentarischen und Unseligen, dem Leid, der Not 

und Schuld alles Irdischen ist uralt. Als klassische Zeugnisse 
dafiir m6égen efwa die Geheimlehre der indischen Upani- 
schads, die diistere Weisheit des sogenannten ,Predigers 
Salomos “, in andrer Ténung — der Zeit und dem Volks- 
charakter gemah — die Religiositat, Philosophie und Dichtung 
im ,,fragischen Zeitalter“ der Griechen angesprochen werden. 
Jene besondere Tragik dagegen, die mit aller Geschichte 
verbunden ist, konnte natiirlich erst dann als spezifische 
empfunden werden, da man sich der Eigenart und Sonder- 
gesetlichkeit des geschichtlichen Prozesses in seiner Ein- 
maligkeit und steten Veranderung, im Gegensaf zum blok 
Naturhaften, auch zu der unverdanderlichen Naturbedingtheit 
des menschlichen Lebens, bewuft zu werden begann: d. h. 
also mit der Wende vom Aufkldarungszeitalter zu dem der 
historischen Weltauffassung des 19. Jahrhunderts. Noch 
Voltaire, so leidenschaftlich bittere Ausrufe ihm die Macht 
von Dummheit und Wahn und die eiserne Herrschaft des 
Zufalls. in. der Geschichte entlocken, lag nichts ferner als 
die Einsicht, da® im Wesen des Historischen selbst seine 
Tragik begriindet sei. Ndaher schon kommt dieser Er- 
kenntnis der geschichtsphilosophische Pessimismus seines 
Antipoden Rousseau: zum mindesten dem ihn beseelenden 
unmifttelbaren Lebensgefiihl nach. Aber die widerspruchs- 
volle Unklarheit und Uberspannung des Rousseauschen 
Naturbegriffs sowie die Unfahigkeit des Philosophen, 
Eigenrecht und Sonderart des geschichtlichen Prozesses 
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gegeniiber diesem idealisierten Naturzustande anzuerkennen, 
lassen das dunkel Empfundene nicht zu philosophischer 
Bewubtheit, Klarheit und Ejindeutigkeit reifen. Wieviel 
klarer und tiefer erscheint da, im Vergleich auch zu der 
flachen euddémonistischen Zielsesung der Geschichtsphilo- 
sophie des Biirgers von Genf, Kants scharfe Betonung 
der ethischen Problematik aller geschichtlichen Kulturarbeit 
und der notwendig mit dem Gliick des Ejinzelnen zu 
erkaufenden. Zielstrebigkeit der Gesamtheit! Ihre Héhe 
aber erreicht diese Entwicklung — deren weitere Zwischen- 
glieder, auch Schelling, hier iibergangen seien — doch 
erst bei Hegel. 

Erst in Hegels Philosophie der Geschichte, prinzipiell- 
programmatisch besonders in der grofartigen Einleitung 
zu den Vorlesungen iiber diese, gelangt der Gedanke zu 
allseitiger systematischer Durchfiihrung, da die Historie 
ihrem Wesen nach eine groe Tragédie — die grdéfte 
denkbare iiberhaupt — darstellt, insofern als der Welt- 
geist sich in ihr mit Notwendigkeit dialektisch entfaltet in 
bestandiger Selbstentzweiung und Selbstiiberwindung: der- 
gestalt, da alle einzelnen Momente der Entwicklung, und 
seien es an sich die bedeutendsten und wertvollsten, die 
grofen welthistorischen Individuen, ganze Vélker, Kulturen, 
Weltalter in ihrem besten Wollen und Vollbringen, und 
zwar gerade wenn sie auf der Hohe ihrer Vollbewuftheit 
stehen, rettungslos dem unablassig weitertreibenden Proze 
zum leidvollen Opfer fallen. Und nicht einmal des Er- 
gebnisses ihrer geschichtlichen Leistungen diirfen sie sich 
freuen: im Gegenteil, dieses wird ihnen selbst zum ver- 
derblichen Gift und erst anderen zur nahrenden Frucht. 
Allein die Trauer und Bitterkeit dieses Gedankens wird 
fiir den Philosophen der universalen Entwicklung reichlich 
aufgewogen durch sein Korrelat: die Idee des aus dem 
Tode alles geschichtlichen Einzeldaseins in unendlichem 
Fortgang und unendlicher Steigerung immer neu und immer 
reicher, héher und vielseitiger wiedererbliihenden Allebens 
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des Geistes, der nicht stirbt. So wird die Weltgeschichte, 
diese ,,Schlachtbank, auf welcher das Gliick der Vdlker, 
die Weisheit der Staaten und die Tugend der Individuen 
zum Opfer gebracht worden,“!) anderseits zur geweihten 
Statte der ,,Vollfiihrung des Planes Gottes“ — trop oder 
vielmehr gerade vermége ihrer tragischen Grundbeschaffen- 
heit. Denn ,,das Recht des Weltgeistes geht iiber alle 
besonderen Berechtigungen“.*) 

Der Dramatiker der Mitte des 19. Jahrhunderts, welcher 
die Hegelsche Welf- und Geschichtsauffassung, auf seine 
besondere Art, gewif, und aus urspriinglicher Geistes- 
verwandtschaft mit deren Urheber, in der Existenzialschuld 
und Entwicklungstragik der historischen Dramen seiner 
Reifezeit dichterisch gestaltet hat, Hebbel, hat sich seiner- 
seits bereits pers6nlich und zum Teil auch gedanklich 
beriihrt mif dem Philosophen, von dem etwa gleichzeitig 
ein zweiter Typus der Deutung des Tragischen in der 
Geschichte seinen Ausgang nahm: mit Schopenhauer. Frei- 
lich, dieser grundsdtliche Verneiner des modernen Histo- 
rismus_ selbst, hierin ganz einhellig mit seinem geliebten 
Voltaire, sieht die Weltgeschichte nicht so sehr als Tragédie 
denn als tristes Irrsal von Sinnlosigkeit, Wahn und Elend 
an. In Jakob Burckhardt aber, der zur Zeit der Hochbliite 
seines geschichtsphilosophischen Denkens Schopenhauer 
,unseren Philosophen“ nannte,?) sept sich, wie Karl Joél 
geistvoll entwickelt hat,*) die radikale Geschichtsverachtung 
des pessimistischen Denkers um in eine grofartig diistere 
Geschichtsschau. Den _ seelischen Ndhrboden derselben, 
die eigentiimliche Synthese und zugleich Spannung‘ kiinst- 


1) Hegels Werke, Bd. 9 (2. Aufl.), S. 27. 

2) Ebd. S. 45 u. 47. 

8) Nietzsche an Karl v. Gersdorff, 7. XI. 1870 (Nietzsches Ge- 
sammelte Briefe 1, 3. Aufl., S.175). Vgl. auch Jakob Burckhardts 
Briefe an seinen Freund Friedrich von Preen, hrsg. von Emil Straub, 
Stuttgart 1922, S.1X u. passim. 

*) Jakob Burckhardt als Geschichtsphilosoph, Basel 1918, S. 67ff 
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lerischer und ethischer Wesenstendenzen in Burckhardts 
Personlichkeit, haben uns, neben Joél, vor allem Heinrich 
Gelzer!) und neuerdings Otto Markwart?) anschaulich 
nahegebracht. Dieser psychologischen Synthese entspricht 
die Doppelseitigkeit seiner Geschichtsbetrachtung: dsthe- 
tischer Bewunderung und Hingegebenheif an das ungeheure, 
iiberschwanglich farbenreiche und gestaltenbunte Schauspiel 
der Historie und zugleich ethischen Mitfiihlens mit und 
Grauens vor ihren unsdglichen Leiden, Réatseln und 
Abgriinden. Ergebnis: ein Geschichtsbild von selfsam 
ergreifendem Helldunkel, von unheimlicher Erhabenheit, 
von tiefer Tragik. Die lette Wurzel aber dieser Tragik 
ist fiir Burckhardt jenes eigensiichtige Streben nach Geltung 
und Herrschaft, welches er allenthalben in der Geschichte 
als deren eigentliche Triebkraft wirksam sieht, der ,,Wille 
zur Macht“, wie es Nietssche, auf seinen Spuren, spater 
genannt hat. Die ,,Weltgeschichtlichen Betrachtungen“?) 
zitieren mit besonderem Nachdruck das Wort Fr. Christoph 
Schlossers, da ,,die Macht bése ist an sich“, und 
bestatigen iiberhaupt auf Schritt und Tritt die Feststellung 
Joéls: ,,Ein urtiefes Grauen vor der Macht wohnt als 
historischer Grundtrieb in Burckhardt‘.4) Gilt ihm nun 
aber jenes Machtstreben zugleich als nofwendige Be- 
dingung jeder historischen (politischen) Gréfe und als 
unerlafliche Bewegungskraft der Geschichte iiberhaupt,°) 
daher als Gegenstand dsthetischer Bewunderung und 
ethischen Abscheus in Einem, so ergibt sich auch hier 
eine aller Historie immanente Tragik: aber ein von dem 
Hegelschen grundsdtlich abweichender Typus derselben. 


’) Jakob Burckhardt als Mensch und Lehrer (Zeitschrift fiir Kultur- 
geschichte 7 [1900], S.1ff.); jest wieder bei Heinrich Gelzer, Aus- 
gewdhlite kleine Schriften, Leipzig 1907, S. 295ff., bes. S. 324 ff. 

*) Jakob Burckhardt, PersGnlichkeit u.Jugendjahre. Basel 1920, S. dff. 

) 2. Aufl., Berlin 1910, S. 33 u. 140. 

4) A.a.O. S. 117f. 

*) Vgl. Weltgeschichtliche Betrachtungen S. 237 u. 248, 
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Dort derjenige historischer Entwicklungstragik, bei welcher 
der Held — sei es nun ein Einzelner oder eine Gesamtheit 
(ein Volk, eine Kultur usw.) — in seiner Einseitigkeit der 
ehernen Dialektik der iiber alle individuelle Positionen uner- 
bittlich hinwegschreitenden Gesamtbewegung ,,unschuldig- 
schuldig“ zum Opfer fallt. Hier der Typus historischer 
Verfiihrungs- und Schuldtragik, insofern es im Wesen 
geschichtlicher Grofe liegt, da® sie ihre Trager der Hybris, 
dem Siindenfall des egoistischen Machtstrebens und damit 
der Verlepung der dem Menschen gesetten sittlichen 
Schranken, der Vergewaltigung andrer, an sich gleich- 
berechtigter Willen damonisch entgegentreibt. In dieser 
wie in jener Auffassung erscheint die Geschichte als 
erhabene Tragédie: aber wdhrend bei Hegel der iiber 
allem Einzelleid und -Untergang sieghaft sich behauptende 
Fortschriffsgedanke die Tragik leften Endes ins Lichte, 
Erhebende tént, zeigt die Burckhardtsche Auffassung der 
irrationalen Verkettung von Schuld und Schicksal, der 
Problematik einer H6herentwicklung und der Macht des 
Bésen in der Geschichte eher ein pessimistisches Antlit. 
Ist sie doch Zeugnis einer im Grunde weichen, subjektiv- 
gefiihlvollen Seelenhaltung, in charakteristischem Gegen- 
saf zu Hegels, aber auch Hebbels mehr aufs Allgemeine 
gerichteter ehernen Objektivitat. 


Unter den deutschen Dichtern der zweiten Halfte des 
vorigen Jahrhunderts nun mégen wenige zu finden sein, 
die von dem Problem geschichtlicher Tragik so innerlich 
bewegt und zu kiinstlerischer Aussprache gedrdangt worden 
sind wie der grofe Geschichtskenner, Zeitgenosse, Lands- 
mann und Verehrer Burckhardts, er, den als schwermiitig- 
sehnsuchtsvollen Liebhaber des Heroischen und Erhabenen, 
nach eignem Gestandnis, alles ,,Tragische erhob und 
beseligte“:') Conrad Ferdinand Meyer. Wie verhalten 


?) An Francois Wille, 4. XII. 1877 (Briefe, ed. Frey 1, 160). 
14* 
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sich, so sei daher hier gefragt, die gré®eren poetischen 
Gestaltungen C. F. Meyers, insofern in ihnen die Tragik 
des geschichtlichen Lebens sich verk6rpert, zu den beiden 
soeben gekennzeichneten Typen, zwischen denen natiirlich 
in concreto mannigfache Ubergaéange und Abstufungen 
moglich sind? Mit der wenigstens andeutungsweisen Be- 
antwortung dieser Frage diirfen wir hoffen, einen Einblick 
in tiefere Schichten des Schaffens und der Weltansicht 
dieses nicht leicht zuganglichen Dichters zu gewinnen und 
zugleich seine innere Verbundenheit mit jener mdchtigen 
Strémung des Jahrhunderts, die man neuerdings als 
»Historismus“ zu bezeichnen sich gewohnt hat,!) an einem 
wichtigen Punkte zu erhellen. 

Gehen wir aus von Meyers erster groferer hisforischer 
Dichtung, dem Zyklus ,,Huttens lebte Tage“ (zuerst 1872 
erschienen). Als Ganzes keine TragGddie, sondern eher 
eine Elegie, enthalt sie dennoch starke heroische Momente 
und dramatisch-tragische Bestandteile, welche sie hoch iiber 
die blo elegische Sentimentalitaét jener lyrischen ,,Skizze“ 
hinausheben, aus welcher sie urspriinglich herausgewachsen 
ist, und statt dessen — und zwar in den spdteren Auflagen 
immer realistischer — den ,,vollen Hutten“ zu geben 
suchen: ?) freilich in dem schwermiitig-beschaulichen Riick- 


1) Uber die innige Fiihlung Meyers mit dem Geiste der Geschichte, 
vor allem auch der Geschichte seiner eignen Zeit, und iiber das 
Ringen seines Genius mit den Fragen nach dem Berufe, und der 
Entwicklung der Vélker, nach dem Woher und Wohin der Menschheit, 
als einer ,innersten Quelle seiner Dichtkunst* hat Betsy Meyer 
(C. F. Meyer in der Erinnerung seiner Schwester, Berlin 1903, S. 66, 
69f. u. 74ff.) in aller Schlichtheit goldene Worte gesprochen, die 
dann Walter Linden (C. F. Meyer. Entwicklung und Gestalt. Miinchen 
1922) ein wenig allzu dogmatisch und konstruktiv ausgewertet hat. 

”) Vgl. dazu C. F. Meyers eigene Schilderung der Entstehung 
seines ,Erstlings“ (jet bei Frey ebd. 2,518 ff.), sowie an I. Rodenberg 
14. und 18. August 1881 (Briefwechsel, ed. Langmesser, Berlin 1918, 
S. 85 und 85f.) und an L. v. Francois 17. August 1881 (Briefwechsel, 
ed. Bettelheim, 2. Aufl., Berlin 1920, S. 17). 
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blick seiner leften Lebenstage. Eine fiir Lebensauffassung 
und Lebensstimmung des damals doch eben vom Hoch- 
gefiihl des grofen, ihm sympathischen Zeitgeschehens und 
dadurch befliigelten eignen schdpferischen Gelingens ge- 
fragenen Dichters charakteristische Ténung des Geschichts- 
bildes ins Helldunkel ergibt sich so, wenn Meyer auch, 
bei fortschreitender kiinsilerischer und menschlicher Reife, 
bemiiht war, in den spdateren Bearbeitungen die heroischen 
und realistischen Akzente seiner gedrangt aneinander- 
gereihten Momentbilder nach Krdaften zu verstarken.') Es 
liegt nahe, von hier aus Verbindungslinien zu ziehen zu 
dem melancholischen Lyrismus und Entwicklungsunglauben 
des groRen Basler Elegikers des Historismus, dessen 
ganze Geschichtsbetrachtung gleicherweise aus der Per- 
spektive resignierter Riickschau unternommen, von er- 
griffenem Pathos getragen?) und vom Gedanken der Ver- 
ganglichkeit iiberschattet ist,*) wie hier — und mehr oder 
minder auch in all ihrer Weiterentwicklung — Meyers 
historische Dichtung. Und das bestaéndige Bewuftsein der 
»,. odestiefe, iiber welcher der historische Heros schwebt, 
auch bevor ihn noch das Schicksal sichtbar gezeichnet 
hat, 4) die Melancholie des ,,fallenden Laubes“,*) die 
Worte von dem qualvollen Sisyphuskampfe der Mensch- 
heit, *) von dem Zuspdt der Erkenntnis des wahren Kampf- 
zieles’) und des eigentlichen Berufes,*) endlich und vor 
allem die ,Damonen* des Zweifels an der gdéttlichen 


1) Briefe 2,525 u. 1,163f. (an Wille 24. VIIl. 1881). 

2) Gerade in bezug auf dieses ,hohe historische Pathos‘ ver- 
gleicht Joél C. F. Meyer mit Burckhardt (a. a. O. S. 122). . 

8) Vel. Joél S. 72 ff. u. Markwart S. 20 ff. u. 120 ff. 

*) Huttens lepte Tage XXIII, S.58 (wie im Folgenden nach der 
34. Aufl. zitiert). 

5) Ebd. LV, S. 138f. 

8) XLI (,Fiebernacht*), S. 103. 

1) Ebd. 

#) ,Die Beichte“ (LIII, S. 154). 
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Gerechtigkeit des Weltlaufs,1) ja an Sinn und Recht des 
eignen Lebenswerkes”) weisen in die ndmliche Richtung. 

Eben hier aber entscheidet sich der Sieg einer dieser 
pessimistischen, forfschrittsunglaubigen | Geschichtsauf- 
fassung gegensdblichen Deutung von Huttens tragischem 
Geschick. Schon in der genialen Selbstironie, mif der 
sich Hutten als ein Donquichote der Zukunft dem Don- 
quichote- der Vergangenheit, Bayard, zur Seite stellt,*) 
war die Auffassung seines Geschickes als einer Sendung, 
welcher ihr Trager, gleichsam von der Hegelschen ,,List der 
Vernunft* getauscht, selbst zum Opfer fallt, unmifverstand- 
lich zum Ausdruck gekommen: 


»Wie Mittagsglut hast Du den Strahl verspiirt 
Der kaum der Berge Spifen noch beriihri ... 


Wer wei, ob nicht das Ziel, drob du verscherzt 
Der Erde Giiter, ist’s erreicht, dich schmerzt?*“ 


Der Schlu@ der Strophenreihe ,,Sturm und Schilf aber 
und der jubelnde Hymnus der unmitfelbar folgenden 
Vision ,,Menschheit“‘) stellen es vollends sicher, da der 
Dichter die Mission seines Helden im Lichte geschichtlicher 
Entwicklungstragik sieht bzw. diesen selbst sehen laft. 
In der Schlufstrophe der Vision: 


»Aufschwebt der sel’ge Zug in mdcht’'gem Drang, 
Ich stie® ins Horn, da® mir das Herz zersprang,“ 


drangt er beides: Sieg und Untergang des Vorkdmpfers 
neuer Entwicklung, in seiner sinnschweren Art in zwei 
Verse zusammen. 

Freilich, lester Sinn und Endziel dieser Entwicklung 
ist — dies nun in scharfem Gegensafé zu Hegel — unserer 
menschlichen Fassungskraft verschlossen: 


’) ,Herzog Ulrich* (LVIII, S. 147 f.). 

*) ,Oturm und Schilf* (LIX, S. 149 ff.). 
8) XI (S. 27ff.). 

*) LX (S. 153f.), 
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»Wir ziehn! Die Trommel schlagt! Die Fahne weht! 
Nicht weif ich, welchen Weg die Heerfahrt geht. 


Genug, daf ihn der Herr des Krieges weif — 
Sein Plan und Losung! Unser Kampf und Schweif.“ 


»Das metaphysisch Wahre halte ich fiir absolut unzugang- 
lich“, schrieb Meyer noch 1882 an Luise von Francois. *) 

Behauptet so im Kampfe mit den Damonen des Zweifels 
der tropige Glaube an den Sinn des eignen Lebens- 
werkes, der sich zulest symbolisiert im ,,Scheiden im 
Licht“,*) in Huttens kampfdurchwiihlter Seele das Feld, so 
gewinnt auch sein siffliches Verantwortungsbewuftsein im 
Abschnitt ,,Astrologie“ iiber den fatalistischen Sternen- 
glauben die Oberhand.*) Und doch, scheint nicht ander- 
seits die ganze Einkleidung der Dichtung, dies vergebliche 
Ankaémpfen des todkranken Helden gegen den unerbift- 
lichen Bezwinger, Baumgartens‘) pragnanten Sab zu recht- 
fertigen: ,,Sein (Meyers) historisches Empfinden ist im 
lesten Grund Schicksalsempfindung, Stimmung nach (oder 
hier also unmiffelbar vor) dem Niedergang des Vorhangs 
im fiinften Akt“? Und deutet nicht die Szene ,,Die Bilder- 
stiirmer“*) mit ihrer zwiespdltigen Stimmung auf einen 
mehr oder minder geheimen oder unterdriickten Wider- 
spruch des sinnenfrohen Kiinstlers und Schénheitsverehrers 
in Meyers Seele gegen den strengen ethischen Ernst der 
Reformation, den doch, ganz abgesehen von seinem ent- 
schiedenen Protestantismus, auch der geschichtliche Fort- 
schriftsglaube in ihm bejahen mu? Ein Dualismus der 
asthetischen und ethischen Seite seines Wesens macht 


2) Ohne ndheres Datum (Briefwechsel a. a. O. S. 82). 

2) LXX (S. 169). Uber Vorgeschichte und pers6nliche Erlebnis- 
grundlage dieser Strophen vgl. Adolf Frey, C. F. Meyer, 4. Aufl., 
Stuttgart 1919, S. 220f. 

3) XXV (S. 60). 

*) Franz Ferdinand Baumgarten, C. F. Meyer. Renaissance- 
Empfinden und Stilkunst. 2. Aufl., Miinchen 1920, S. 226, 

5) XLII (S. 107 ff.). : 
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sich hier geltend und farbt, wenigstens fiir einen Moment, 
seine personliche Stellung zu der historischen Entwicklun g 
und ihrer Tragik, der der Spannung dhnlicher Wesens- 
tendenzen bei Burckhardt nahe verwandt ist. 

Dergestalt liegt ein wuandersames Zwielicht iiber , Huftens 
lebten Tagen“ und bewirkt, da? wir Meyers erste Dichtung 
vom tragischen Geschick des historischen Helden weder 
dem einen noch dem anderen Typus geschichtlicher Tragik 
reinlich zuweisen kénnen. Zwar wird das entwicklungs- 
tragische Motiv stark betont; allein seine geflissentliche 
Herausarbeitung lat eine gewisse Gewaltsamkeit durch- 
fiihlen, mit der sich der Dichter dieses Bekenntnis zum 
geschichtsphilosophischen Optimismus abrang. Dunklere 
Tone klingen hinein. Und das Ganze, fiir das Meyer nicht 
von ungefdhr, nach langerem Experimentieren, das Vers- 
maf von Platens melancholischem ,,Pilgrim vor St. Just“ 
wahlte, wird, bei aller Fortschriftsfreudigkeit, schwermiitig 
iiberdunkelt von Resignations- und Todeselegik. Wie ja 
auch dieses ,,Schicksalsbuch“ des Dichters,!) nach dessen 
eignem Bekenntnis, aus einer halb freudigen, halb weh- 
miitigen Kontrastempfindung herausgewachsen ist.?) Noch 
war die prinzipielle Stellungnahme Meyers zu unserem 
Problem keine definitive; sie harrte weiterer Entwicklung 
und Klarung. 

Diese schien nun sogleich die ndachste grofe Schépfung 
Meyers bringen zu miissen, seine — nach dem doch nur 
halb selbstandigen ,,Amulett“ — erste und zugleich gréfte 


*) So nennt es Adolf Frey a. a. O. S.218. Frey meint damit zu- 
ndchst den duferen Erfolg der Dichtung und dessen seelische Riick- 
wirkung auf den Dichter. Doch darf jene Bezeichnung auch in dem 
Sinne gelten, da® der ,Hutten“ im Keime bereits alle wesentlichen 
Ziige der Meyerschen Poesie enthalt, wie denn auch der Dichter, 
gelegentlich der Bearbeitung der dritten Auflage, von der besonderen 
Ergritienheit spricht, mit der er an ihm geschaffen habe (An Roden- 
berg 18. Aug. 1881; a.a.O. S, 85), 

2) Briefe 2, 522, 
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historische Erzéhlung, ,,Jiirg Jenatsch“ (zuerst 1874). Handelt 
es sich doch hier um das im Gange der dichterischen 
Handlung selbst sich vollziehende Geschick eines machtig 
in das Zeitgeschehen eingreifenden geschichtlichen Helden. 
Zu solchem aber erwdchst der Biindner Pradikant!) dank 
seinen iiberragenden Ejigenschaften, seiner unbdndigen 
Kraftnatur und seinem démonischen Ehrgeize, aber auch 
dank der Unebenbiirtigkeit seiner Umgebung, der zwingen- 
den Not der Stunde und seiner gliihenden Liebe zu Volk, 
Heimat und deren Freiheit. Kein Zweifel, er spricht von 
sich selbst, jedenfalls von seinem besseren Selbst, von 
seinem idealen Wollen und Wirken, wenn er dem skep- 
tischen Spotte des widerspruchslustigen jungen Wertmiiller 
im Hochgefiihl seiner aus der Besonderheit der historischen 
Lage und eignen inneren Verbundenheit mit dem Vater- 
lande geborenen grofen Aufgabe entgegenhdlt: ,,Ihr mif- 
versteht mich klaglich, wenn Ihr meint, ich denke an die 
vom Boden abgeléste Persénlichkeit des einzelnen Mannes, 
wie sie entwurzelt und eigensiichtig sich umhertreibt, sondern 
ich rede von der Menschwerdung eines ganzen Volkes, 
das sich mit seinem Geiste und seiner Leidenschaft, mit 
seinem Elende und seiner Schmach, mit seinen Seufzern, 
mit seinem Zorn und seiner Rache in mehrern, oder 
meinetwegen in einem seiner Sdhne verk6rpert und den, 
welchen es besitt und beseelt, zu den notwendigen Taten 
bevollmachtigt, da? er Wunder tun muf, auch wenn er 
nicht wollte! ... Blickt umher! Seht Euer und mein kleines 
Vaterland, wie es zusammengedriickt wird von der Wucht 
ringsum sich bildender grofer Monarchien, und sprecht! 


1) Natiirlich ist hier — wie zuvor bei der Analyse des ,,Hutten“ 
(von dessen Helden als geschichtlicher Pers6nlichkeit uns neuer- 
dings Paul Kalkoff ein so wenig ideales Bild entworfen hat) — 
immer von der idealisierten Gestalt der Dichtung die Rede; den 
historischen Jenatsch hielt Meyer fiir einen Schurken (an Felix Bovet 
12. Sept. 1876: ,Pour Jenatsch, j’ai la certitude, que ce n’était qu'un 
coguin et j’en ai fait un personnage“; Briefe 1, 128). 
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Geniigt da, wenn wir ein selbsfandiges Leben behaupten 
wollen, eine gewo6hnliche Vaterlandsliebe und ein haus- 
halterisches Ma von Opferlust?“1) Nur aus solcher 
geschichtlichen Sendung des an K6rper und Geist zunt 
Ungewohnlichen Prddestinierten kann leften Endes die 
Kraft zu seinen fast iibermenschlichen Taten und Leiden 
erwachsen. 

Nun aber liegt es, nach der Uberzeugung unseres 
Dichters, in dem geheimnisvollen Zusammenspiel zwischen 
der menschlichen Démonie so!cher Gewaltnaturen und der 
objektiven Logik der geschichtlichen Dinge begriindet, dak 
jener wenn auch urspriinglich und in gewissem Mae sogar 
dauernd auf noch so ideale Ziele gerichtete ,Wille zur 
Macht“ notwendig entarten mu zu Unbedenklichkeit in 
den Mitteln, Gewalttatigkeit, Eigensucht, Gewissenlosigkeit, 
Unterdriickung der natiirlich-menschlichen Empfindung, Ver- 
lust des gesunden Mafes und schrankenloser Uberhebung. 
Es ist gewif nicht unrichtig, wenn Baumgarten?) meint: 
»Die Prioritat der sachlichen Forderungen der Politik iiber 
die moralischen Bedenken des Privatlebens ... wird fiir 
Jenatsch das tragische Lebensproblem. Er opfert sich der 
héchsten Gewissenspflicht, der Pflicht gegen das Werk, 
das ihm zugefallen. Dem politischen Interesse seines Vater- 
landes opfert er sein Lebensgliick, das der politische Mord 
an dem Vater der Geliebten vernichtet, und mehr noch als 
sein Gliick, er opfert seine Seelenruhe, die zerstért wird 
durch den politisch notwendigen Verrat an seiner religidsen 
und moralischen Uberzeugung. Seine Gewissenlosigkeit 
ist Gewissenspflicht; sie kostet ihn den schwersten Kampf, 


*) I. Buch, 4. Kapitel (in der 80. Aufl. S, 130f.). Ubrigens finden 
diese Sade Meyers eine bemerkenswerte Parallele in den Ausfiihrungen, 
mit denen Burckhardt (Weltgeschichtliche Betrachtungen S. 214 u. 
251f.) das Wesen der geschichtlichen GréGe bei Mannern der histo- 
rischen Weltbewegung umschreibt. (,Koinzidenz des Allgemeinen und 
Besonderen“; ,Resumierung von Staaten, Vélkern“ usw.) 

*) Aa. O. S. 108f. 
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den gréftten Preis.“ Allein der Dichter tragt doch zugleich 
unauffdllig, aber unverkennbar Sorge, uns in den ent- 
scheidenden Momenten von Jenatsch’ Schicksalsgang nicht 
vergessen zu lassen, da das edle Metall seiner fast 
religids-inbriinstigen, freilich auch ,,eifersiichtigen“') Liebe 
zu Volk und Vaterland von Anfang an legiert ist mit 
starken Bestandteilen von Allzumenschlichem. Die Bluttat 
an Pompejus Planta, die er spdater selbst als_,,unniitfe 
Befleckung seiner Hande‘ verwiinscht,”) bezeichnet der 
mild-gerechte Rohan als ,,willkiirliche Tat des Hasses“’) — 
allerdings sozusagen des gutglaubigen, wie wir hinzufiigen 
diirfen — und damit als Typus von manchen anderen 
Ausschreitungen seines ,,wilden Jugendfeuers“, wahrend 
sie dem Tater selbst im Momente ihrer Ausfiihrung als 
»Vollstreckung eines gerechten Volksurteils“ erschienen 
war. Bei Schilderung des entscheidenden Kampfes aber 
in Jenatsch’ Innern zwischen gé6ttlich-menschlicher und 
politischer Moral, als es um den Verrat an seinem edlen 
Wohltater geht, werfen kleine, jedoch vom Dichter so 
bedeutungsvoll angebrachte Ziige wie etwa die Sdbe: 
,jJenatsch ha®te ihn (Rohan) zu dieser Stunde darum dah 
er ein Betrogener und Besiegter war“,*) oder: ,,Hiniiber 
richtete er (Jenatsch) das Auge nach dem fernen Frankreich, 
und er forderte den grofen Cardinal (Richelieu) zum 
Zweikampf in die Schranken seines Berglandes, Mann 
gegen Mann, List gegen List, Frevel gegen Frevel. Und 
sein Herz brannte in wilder Freude, weil in Biinden Einer 
war, der sich der schlauen Eminenz gewachsen fiihlte“,*) 
blibartige Lichter in unheimliche seelische Tiefen dieses 
mehr und mehr dem Damon der Begier nach und der Lust 


1) So nennt sie Rohan (Ill, 4; S. 220). 
2) III, 1 (S. 192). 

3) II, 5 (S. 150F.). 

4) Ill, 5 (S. 227). 

5) Ebd. S. 228f. 
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an Erfolg, Kraftiibung und Herrschaft um ihrer selbst willen 
verfallenden machiavellistischen Gewaltmenschen. 

Hier sind wir offenbar ganz in der Nahe jenes Burck- 
hardtschen Grauens vor dem Machttrieb und dem ihm ver- 
fallenen oder von ihm Besessenen als dem ,,an sich 
Bosen“:') einer Empfindung, die noch verstarkt wird durch 
die wehmiitig-sympathische Zeichnung des Herzogs Rohan, 
des fleckenlos reinen, zu unritterlicher Tat schlechterdings 
unfahigen?) Gegenspielers des verrdterischen Biindners, 
der dessen ,,Judastat“?) arglos zum unschuldigen Opfer 
fallt. Und auch insofern lat sich an diesem Punkte die 
Parallele zu der pessimistischen Geschichtsauffassung des 
Basler Historikers ziehen, als Meyers Jenatschgestalt, wie 
es scheint,‘) unter dem ndmlichen Eindruck des grofen 
Zeitgeschehens gereift ist wie Burckhardts Machtha@: unter 
dem der ,,Realpolitik Bismarcks. Zugleich macht sich 


1) Vel. hierzu die feinen Ausfiihrungen bei Robert Faesi, 
C. F. Meyer, Leipzig 1925, S. 71%. (Die Schweiz im deutschen Geistes- 
leben, Bd. 56), mit denen sich obiges mehrfach beriihrt. 

?) Ill, 9 (S. 280f.). 

5) Vel. Ill, 5 (S. 228) und III, 9 (S. 280). 

*) Am 26. September 1866, also wenige Wochen nach dem Prager 
Frieden, schreibt Meyer, wahrend der Plan des ,Jenatsch* in seinem 
Geiste reifte, an seinen Verleger Hermann Haessel: ,Es ist ...merk- 
wiirdig, da® jene Zeit (Anfang des 17. Jahrh.) zur Besprechung der- 
selben Fragen Anlaf gibt, ja nétigt, die jest die Welt bewegen: ich 
meine den Konflikt von Recht und Macht, Politik und Sittlichkeit.“ 
Wie der Dichter selbst aber diesen Konflikt zu jener Zeit ansah, 
lehrt die Stelle aus dem unmittelbar vorausgehenden Briefe (vom 
5. September 1866) an denselben: ,Wahr ist es... die jebige euro- 
pdische Politik trdgt einen Zug der Riicksichtslosigkeit, des rohesten 
Positivismus, der einen schneidenden Gegensapf bildet zu den schénen 
Theorien von 50 und 48“ (Briefe C.F. Meyers, ed. Frey, 2,15 u. 11). 
Damals aber wurden eben die Grundlinien der Jenatschgestalt angelegt. 
— Meyer selbst fand iibrigens spater die Bismarckdhnlichkeit seines 
Helden ,nicht fiihlbar genug*. ,Und wie klein, tros Mord und Tot- 
schlag, der Biindner gegen den Fiirsten!* (an Rodenberg 28. III. 1891; 
Briefwechsel, ed. Langmesser, S. 297). 
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hier bei unserem Dichter ein ganz &hnlicher Dualismus 
dsthetischer und ethischer Beurteilung seinem Geschépfe 
gegeniiber geltend, wie er Burckhardts Renaissanceheroen 
mit so reizvollem Zwielicht iiberspielt. Jenatsch, der schon 
in seinen staatsmannischen Anfangen den Ziircher Hand- 
werkern als volkstiimlicher Held, den herrschenden Ge- 
schlechtern als gewissenloser, blutbefleckter Abenteurer 
gegolfen hatte!) und den spater der kalte Menschen- 
verdchter Grimani einen skrupellosen Demagogen, der 
mifgiinstige Wertmiiller einen berechnenden Komdédianten, 
der ,,gute Herzog“ aber eine unbdndige, ehrliche Natur- 
kraft nennen,?) er schillert in der Tat in all diesen 
Charakterfarben. Und sogar als mit dem Verrate an 
Rohan und der Abschworung des protestantischen Glaubens 
der unheilbare Bruch in sein Wesen gekommen ist, der 
sich schon in der unheilvollen Wandlung seines Aufern 
verrdt?) und nicht nur dem unbestechlichen Blicke der 
Geliebten als Verleugnung und Vernichtung seines besseren 
Selbst erscheint,4) sondern von ihm selbst als_ ,,Zer- 
brechen in seinen Lebenstiefen“*), als ,,Zerstérung der 
eignen Vergangenheit“ und ,,;Wegwerfen des alfen Ich“ ®) 
empfunden und, fast allzu absichtlich und rhetorisch,‘) als 
»Verrenkung’ seines Wesens und Wirkung eines bésen 
Damons gekennzeichnet wird,’) lat der Dichter noch dem 
Gegensaf der Meinungen des gutmiifigen, freilich recht 


1) ]I, 4 (S. 126). 

2) Il, 7 (S. 167, 169 u. 174 f.). 

%) III, 11 .S. 295) wu. Ill, 14 (S. 351). 

4) Ill, 13 (S. 312). 

5) III, 5 (S. 282). 

8) III, 6 (S. 243). 

7) So urteilt, wie mir scheint: mit Recht, Baumgarten S. 76. 

8) [1,14 (S.335f.). Vgl. auch Ill, 6 (S. 244) Jenatsch’ Worte zu 
Lukretia, unmittelbar nach seinem Entschlu® zum Verrat: ,Siehst du 
nicht, wie wir alle in diesen Biirgerkriegen Gebornen ein freches, 
schuldiges Geschlecht sind!“ 
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philisterhaften Waser und des gallig  kritfelsiichtigen 
Sprecher Raum. Der erstere, sein einstiger Freund, sieht 
in Jenatsch’ ,,iibermachtiger Vaterlandsliebe“ den ,,einzigen 
iiberall passenden Schliissel zu seinem vielgestaltigen 
Wesen“; der andere weist bedenklich darauf hin, ,,wie 
leicht solch ein gesetz- und gewissenloser Mensch, einmal 
in seine unberechenbare Bahn geschleudert und von seinen 
Leidenschaften wie von einem Orkan getrieben, sein eigen 
gelungen Werk zerstért®.') 

So geflissentlich Meyer an eben dieser Stelle und 
sonst des 6fteren die schwer zu beurteilende Unergriind- 
lichkeit solcher Charaktere und das Damonische, Schicksal- 
getriebene, den moralischen Mafstaében der Alltaglichkeit 
Entriickte ihres Wesens_ betont?) und so kiinstlerisch 
wirkungsvoll er diese mehrdeutige Irrationalitat durch die 
wechselnde Spiegelung der ethischen Gestalt seines 
Helden im Urteil seiner Umgebung hervorzuheben weil — 
dariiber la@t seine Darstellung doch keinerlei Zweifel, dah 
Jenatsch in dieser letzten Phase seiner Laufbahn innerlich 
immer mehr sinkt, was besonders durch die absichtsvolle 
Kontrastierung zum frommen Herzog Rohan und dessen 
glorreich-seligem Ende verdeutlicht wird.*) Der Biindner 
Condoftiere verfallt zuletzt einer ,,gereizten Gewaltsamkeit 
in Stimme und Haltung, als hatte eine iibermenschliche 
Kraffanstrengung ihn aus dem Geleise und iiber die letzten 
seiner Natur gesetzten Marksteine hinausgeworfen“, 4) 
einem ,,gleichgiiltigen Trotz, der nach Himmel und Holle, 
nach Tod und Gericht nichts mehr fragte,“*) kurz einer 
nach fernem, unbekanntem Ziele ausgreifenden frevlen 


1) Ill, 14 (S. 527f.). 

*) I, 5 (S. 67/68); II, 2 (S. 113, 116); 11,5 (S. 148, 150); Il, 4(S. 131); 
Ill, 6 (S. 246); Ill, 12 (S. 06/7); Il, 14 (S. 327/28); Ill, 15 (S. 352). 

*) Vgl. hierzu Erich Everth, C.F. Meyer. Dichtung und Persén- 
lichkeit. Dresden 1924, S, 138/59 und 244. 

‘) Il, 11 (S. 295/96). 

5) Ill, 14 (S. 331). 
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Maflosigkeit, 1) welche ihm zuletzt Welt und eigenes Selbst 
zum Ekel werden laft,?) die Nemesis des Geschicks als 
natiirliche Gegenwirkung herausfordert und in dem Tod 
von den Handen der Geliebten eine vergleichsweise noch 
milde Siihnung findet.) Ein typischer Fall geschicht- 
licher Verfiihrungs- und Hybristragik ‘) findet damit seinen 
menschlich einigermafen verséhnenden Abschluf. 


1) Ill, 11 (S. 295); Ill, 14 (S. 328 u. 331). 

?) III, 15 (S. 348). 

3) Zu diesem viel erérterten Schlu® des ,Jenatsch“ duferten 
sich u. a. Keller: an Heyse 26. XII. 1876 (Briefwechsel Keller-Heyse, 
ed. Kalbeck, Braunschweig 1919, S. 115); an Storm 5. I. 1883 und 
9. VI. 1884 (Briefwechsel Storm-Keller, ed. Késter, 4. Aufl., Berlin 1924, 
S. 121 u. 141), und an Rodenberg 9. I. 1884 (Kellers Briefe und Tage- 
biicher, ed. Ermatinger, 5. u. 4. Aufl., Stuttgart 1919, II. 447); ferner 
Heyse an Keller 15, III. 1876 (Briefwechsel Keller-Heyse a. a. O. S, 112); 
Storm: an Keller 14. Ill. 1885 (Briefwechsel Storm-Keller a. a. 0. S. 125 f.) 
und an Heyse i9. III. 1885 (Briefwechsel Heyse-Storm, ed. Plotke, 
Miinchen 1918, II, 62). Eine Gegenstimme: Luise von Francois an 
C. F. Meyer 20. XI. 1885 (Briefwechsel Meyer-Francois, ed. Bettelheim, 
2. Aufl., Berlin 1920 S. 177). — Wie mir scheint, muf man die ethische, 
die psychologische und die dsthetische Seite der Frage nach der 
Berechtigung dieses ,Mordfinale* (Keller) scheiden. Meiner Uber- 
zeugung nach lat sich Meyers Gestaltung unter allen drei Gesichts- 
punkten rechifertigen und der sonst kritischen Ausstellungen gegen- 
tiber fast allzu empfdngliche Dichter hat wohl daran getan, in diesem 
Fall sich nicht irre machen zu lassen. — Ahnlich urteilf tibrigens 
auch Walter Kohler, C. F. Meyer als religidser Charakter, Jena 1911 
S. 82. 

*) Die ganze Jenatsch-Dichtung Meyers nimmt sich, unter diesem 
Gesichtspunkt, fast wie eine Exemplifikation aus zu den Ausfiihrungen 
Burckhardts in den ,,Weltgeschichtlichen Betrachtungen“ (S. 246 ff.) tiber 

die ,Dispensation des grofen geschichtlichen Individuums von dem 
~ gewdhnlichen Sittengesef“ und tiber den ,Machtsinn, der als unwider- 
stehlicher Drang das grofe Individuum an den Tag treibt.* Vgl. hier 
insbesondere die Sape: ,Es ware ... gar nichts gegen jene Dispen- 
sation vorzubringen, wenn die Nationen wirklich etwas so Unbedingtes, 
a priori zu ewigem und machtigem Dasein Berechtigtes wdren. Allein 
dies sind sie nicht, und das Begiinstigen des grofen Verbrechers“ — 
Burckhardt erwahnt in diesem Zusammenhang ausdriicklich den real- 
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Und doch: .klingt in diese im ganzen so _ diistere 
geschichtliche Tragédie Burckhardtschen oder zum wenigsfen 
Burckhardt verwandten Geistes nicht zugleich ein hellerer 
Ton geschichtsbejahender Hegelscher Entwicklungstragik 
hinein? In jenem Gesprach mit Sprecher, welches die lette, 
bereits von der Ate beherrschte Phase der seelischen Ent- 
wicklung Jenatsch’ im beschrankten Urteil kluger, aber sehr 
undémonischer Durchschnittsmenschen spiegelt, bemerkt 
Waser, gleichsam in einem Augenblick hdherer Inspiration 
und doch unfdhig, seinen philistrésen Moralmastaben 
ganz zu entsagen, geheimnisvoll feierlich: ,,Ist es nicht 
ein Gliick fiir uns ehrenhafte Staatsleute, wenn zum Heile 
des Vaterlandes notwendige Taten, die von reinen Handen 
nicht vollbracht werden kénnen, von solchen gesetlosen 
Kraftmenschen .iibernommen werden, — die dann der all- 
wissende Gott in seiner Gerechtigkeit richten mag. Denn 
auch sie sind seine Werkzeuge, — wie geschrieben stehf: 
Er lenkt die Herzen der Menschen wie Wasserbdche.“!) 
Das k6nnte man versucht sein, im Sinne des Dichters dahin 
zu deuten: Jenatsch hat, als providentielles Werkzeug des 
den geschichtlichen Weltlauf regierenden Geistes, seine 
Sendung der Befreiung und Einigung seines Vaterlandes, 
fiir welche seine Zeit im allgemeinen noch nicht reif war, 
mit iibermenschlicher Kraft, aber auch blutbefleckten Handen 
kraft einer ihm selbst verhangnisvollen, in der Sache 
jedoch erfolgreichen Uberspannung seines Wesens erfiillt 
und muff deshalb pers6nlich tragisch untergehen als Opfer 


politisch notwendigen Bruch von Vertrégen und dergl. — ,hat auch 
fiir sie die Schattenseite, da dessen Missetaten sich nicht auf das- 
jenige beschranken, was die Gesamtheit gro® macht, daB die Abzirke- 
jung des léblichen oder notwendigen Verbrechens in der Art des 
Principe [Machiavellis] ein Trugbild ist* — hier wird Napoleon 
zitiert — ,und da die angewandten Mittel auf das Individuum zuriick- 
wirken und ihm auf die Lange auch den Geschmack an den grofen 
Zwecken nehmen kénnen* (ebd. S. 246/47). — Lesteres Moment ist 
fiir uns hier das wichtigste. 
') III, 14 (S. 528). 
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einer Entwicklung, die iiber seinen Fall hinweg zum Siege 
Schreitet. Fiir diese Deutung lieBe sich vor allem die Tat- 
Sache geltend machen, da das grofe Ziel all der Kampfe 
des Biindner Nationalhelden schlieBlich erreicht, das Werk, 
dem er sich selbst — auch moralisch — zum Opfer bringt, 
endgiiltig geschaffen wird: Biindens Einheit und Freiheit, 
wie es ja auch der ernste, aber gehobene Ausklang des 
Schlufkapitels der Dichtung bekraftigt. 

Allein gerade dieses Schlufbkapitel des Romans. erinnert 
doch durch die eindrucksvolle nochmalige Gegeniiberstellung 
des Helden und seines Gegenspielers Rohan und durch 
das diistere Licht, das von Rohans glorreich-gottseligem 
Tode her auf das grausige — wenn auch nicht aller ver- 
sohnenden Momente entbehrende — Sterben Jenatsch’ fallt, 
zu nachdriicklich an jenes von Meyer selbst genannte Thema 
»Konflikt von Recht und Macht, Politik und Siftlichkeit‘ 
nicht nur als urspriinglichen Ausgangs-~, sondern auch als 
dauernden ideellen Kernpunkt des Werkes, als dah wir iiber 
die spezifisch ethische Einstellung des Dichters zu seinem 
Helden und zu dem Problem des geschichtlichen Macht- 
menschentums iiberhaupt in Zweifel bleiben kénnten. Einem 
Weltlauf, in dem ein Jenatsch — dem duferen Erfolge nach — 
unbedingter Sieger bleibt iiber einen Rohan, in dem die 
Verbrechen der démonischen Gewaltnatur an anderen und 
an sich selbst so notwendig zum Zustandekommen des 
gliicklichen Enderfolgs sind wie das wehe Scheifern des 
reinen Gewissensmenschen: einem solchen historischen 
Weltlauf stand Meyer gewift nicht mit dem die ,,Vernunft 
in der Geschichte“ leften Endes unbedingt bejahenden 
Entwicklungsoptimismus Hegels gegeniiber. Der Schicksals- 
gedanke, der bei unserem Dichter iiberhaupt') und der 


1) Vgl. die Studie von Ernst Feise ,Fatalismus als Grundzug von 
C.F. Meyers Werken*, Euphorion 17 (1910), S.111ff., und fiir welt- 
anschaulich-ethische Zusammenhdange, Hintergriinde und Sonderart 
dieser von dumpfem Fatalismus wie aktivistischem Prddestinations- 
glauben kalvinistischer Pragung gleich weit entfernten. stark religiés 
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zumal auch im ,,Jenatsch“') eine so bedeutsame Rolle 
spielt, tragt offensichtlich eine ganz andere, ungleich dunklere 
und irrationalere Farbung als die metaphysische Uber- 
zeugung von der fortschreitenden Realisierung der Idee 
in der Geschichte bei dem Philosophen der Weltvernunft. 
Womit freilich nicht gesagt sein soll, da nicht auch mit 
Meyers Auffassung von der Historie und ihrer Tragik ein 
Stiick teleologischer Entwicklungs- und Bestimmungsglaube 
vereinbar ware. Fehlt dieser doch, wenn auch in noch so 
hypothetischer, verklausulierter Form, selbst dem_ aller 
wohlfeilen modernen Fortschrittsteleologie so feindlichen 
Burckhardt nicht.?) Aber freilich, wie dieser groe Irra- 
tionalist der Gechichtsbetrachtung, zieht sich auch Meyer 
vor aller spekulativen Ausdeutung oder gar Rationalisierung 
des Geschichtslaufes und seiner menschlichen Trager, da 
ihm das ,,metaphysisch Wahre“ auch in dieser Hinsicht 
nun einmal ,,absolut unzugdnglich“ scheint, zuriick auf 
Ahnung, Stimmung, Geheimnis, ,Ddamon“, ,,Schicksal“ und 
zulett als glaubiger, wenn auch ganz individuell glaubiger 
Christ — und dies nun freilich im Unterschied von, ja viel- 
leicht im Gegensaf*) zu Burckhardt — auf den unergriind- 


gefdrbten Schicksalsglaubigkeit Meyers die bereits genannte um- 
fassende und eindringende Darstellung Walter KGhlers. 

') Vgl. Feise a. a. O. S.119ff., Kohler S. 82ff. und im einzelnen 
die oben S. 222 Anm. 2 genannten Stellen der Dichtung selbst. 

*) Vel. Joél a. a. O. S. 48f. Die daselbst angefiihrten Belege 
aus Burckhardts Schriften deuten zwar auf Ablehnung aller Versuche, 
geschichfliche Teleologie rational zu begriinden, aber nicht auf dog- 
matische Leugnung dieser Teleologie selbst. 

8) Den aber W. Kohler (a. a. O.S.213f. Anm.) doch wohl iiber- 
schapt und m.E. zu einseitig deutet, wenn er ihn einfach auf den 
Gegensaf von Christentum und Schopenhauer-Nietsche zuriickfiihren 
zu wollen scheint. Zur Berichtigung dieser Auffassung méchte das 
Ganze vorliegender Studie beitragen. — Bemerkenswert ist iibrigens 
auch, .daf# die Schwester Meyers, offenbar aus eigener Kenntnis der 
Schriften Burckhardts heraus, von diesem als einer ihrem Bruder 
»kongenialen Natur“ spricht, wobei sie speziell die ,Tatsdchlichkeit* 
des Basler Historikers im Auge hat (a. a. O. S. 163f.). 
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lichen Willen Gottes und dessen ewige Gerechtigkeit.1) Und 
gerade in diesem gefiihlsmafigen Ahnen- und Empfinden- 
lassen eines lepten, jedoch fiir den profanen Verstand 
schlechthin undurchdringlichen und in Worten niemals nackt 
auszusprechenden ethisch-religidsen Sinnes der grofen 
historischen Geschicke beruht ein feinster Reiz und Triumph 
seiner geschichtlichen Erzaéhlungskunst.?) Nur das Eine 
wird deutlich offenbar: dieser Sinn ist fiir ihn lesten Endes 
ein tragischer: im ,,Hutten“, im ,,Jenatsch“ und auch in 
seinen weiteren historischen Dichtungen. Und wenn wir 
insbesondere aus dem hier iiber die ,,Biindnergeschichte“ 
Ausgefiihrten, das Ergebnis der Analyse des_,,Hutten“ 
damit vergleichend, nun doch noch einen bestimmt -for- 
mulierten spezielleren Schlu® ziehen wollen, diirfen wir 
vielleicht, mit allem eben angedeuteten Vorbehalt, hinzu- 
fiigen: Meyers tragische Geschichtsauffassung neigt ihrer 
Grundrichtung nach der schwermiitigen Schuld- und 
Schicksalstragik Burckhardts zu, ohne doch in ihrer 
ahnungsvollen Irrationalitat ein Teilmoment der lichteren 
Entwicklungstragik des Hegelschen Typus auszuschliefen: 
dieses lebtere aber in diesem oder jenem Grade um- 
gedeutet im Sinne des christlichen Glaubens an eine all- 
waltende, zugleich transzendente und immanente géttliche 


Gerechtigkeif. 
Mit Recht weist Faesi darauf hin, da? ,,Jenatsch* — 
neben ,,Hutten“ — die einzige im spezifischen Sinne histo- 


rische unter Meyers gréferen vollendeten Dichtungen ist: 
,Die spateren Werke senken sich in die Geschichte hinein; 
die genannten steigen aus ihr auf.“ Jenatsch insbesondere 


1) Die besondere Bedeutung des Gerechtigkeitssinnes und -Motivs 
bei Meyer hat, nach Frey, namentlich Erwin Kalischer in seiner unten 
naher bezeichneten ergebnisreichen Studie betont. Dieser Sinn, und 
zwar in entschieden religidser Farbung, bildet auch einen wesentlichen 
Zug seines geschichtsphilosophischen Denkens — oder besser: Em- 
pfindens. 


*) Vgl. Kohler S. 225 f. 
15* 
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ist ein Typus, ja fast der Typus des geschichtlich handeln- 
den Menschen“.') Die nachste grofe historische Erzahlung 
Meyers ,,Der Heilige“ (zuerst 1879/80) behandelt zwar einen 
michtigen, im Vergleich zu der ,,Biindnergeschichte“ psycho- 
logisch noch vertieften tragischen Konflikt in historischer 
Umwelt und in Zusammenhang mit dem Walfen der grofen 
historischen Méachte der Zeit, des Feudalstaates und der 
Kirche. Aber dieser Konflikt beruht tiefsten Grundes durchaus 
nicht auf einer dem Geschichtslauf als solchem immanenten 
Tragik, sondern auf dem Besonderen und Einmaligen der 
Charaktere, vor allem auf dem komplizierten des Tifel- 
helden selbst, wie das der Dichter in jener klassischen 
Analyse seines Werkes Hermann Lingg gegeniiber’) 
erldutert hat; anderseits freilich auch auf dem iibergeschicht- 
lichen, ewig menschlichen Gegensats des Geistigen und des 
Sinnlichen iiberhaupt, der, aus Meyers personlichstem Er- 
leben gendhrt, hier eben nur in miftelalterlichem Gewande 
erscheint.*) Die innere Wandlung Beckets, der eigentliche 
Angelpunkt der Novelle, hat mit Wesensproblemen des 
geschichtlichen Helden an sich nichts zu schaffen: die Er- 
héhung auf den erzbisch6flichen Stuhl von Canterbury 
wirkt nur als ausl6sendes Motiv, indem sie ihm ,,eine furcht- 
bare Waffe in die Hand gibt‘. Das Problem: Christentum 
und Kultur mit seiner Tragik, das Kohler betont,‘) spielt 
wohl in den rein menschlichen Konflikt mit hinein, ohne 
doch aber dessen zentrale Bedeutung in Frage zu stellen. 
Eher liefe sich noch in dem Sinne von geschichtlicher 
Tragik in dieser Novelle reden, als sie das Religids-Aske- 
tische in unléslicher, ja ununterscheidbarer Vermengung 
mit dem Allzumenschlichen zeigt: insofern naémlich damit 
ein typischer Charakterzug der empirischen Erscheinungs- 


1) Faesi a. a. O. S. 69 und 71. 

1) 2. V. 1880 (Briefe 2, 505 f.). 

*) Vgl. Otto StéBl, C. F. Meyer (Die Literatur, hrsg. von Georg 
Brandes, Bd. 25), Berlin 1906, S. 37 f. 

*) S. 108 ff. 
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form des ,,Heiligen“ in der Geschichte iiberhaupt bloRgelegt 
werden soll. In diese Richtung scheint Meyers Gestandnis 
unmittelbar nach Beendigung der Dichtung zu weisen: ,,ich 
glaubte soviel hineingelegt, das Mittelalter so fein und 
griindlich verspottet ... zu haben‘.!) Dann lautete also 
die ,,Moral“ der Novelle, in nackten Worten ausgesprochen, 
etwa: seht, aus solch irdischem Stoff sind die ,,Heiligen“ 
der Geschichte geformt! Eine melancholische Einsicht, in 
der freilich auch eine Art Tragik zum Ausdruck kame, 
wenn auch in das Zwielicht sublimer Ironie geriickt: die 
Tragik menschlicher Unvollkommenheit, Kurzsichtigkeit und 
Illusionsbediirftigkeit, die Tragik menschlichen Elends unter 
dem Pupurmantel der Historie.2) Nur eben nicht eine 
geschichtsphilosophische Tragik im Sinne unserer Problem- 
stellung. 

Eine solche kehrt erst wieder in der ,,Versuchung des 
Pescara“ (zuerst 1887). Und zwar beruht die ideelle Be- 
sonderheit und der wundersame Reiz dieser Spatdichtung 
darin, da? hier das Problem der aus der Geschichte selbst 
mit immanenter Notwendigkeit herauswachsenden Ver- 
fiihrungs- und Schuldtragik des Machtmenschen, jenes 
Problem also, dessen Dialektik der Jenatsch-Roman in 
ihrer positiven Entfaltung, dargestellt hatte, sozusagen von 
der negativen Seite her erfa®t und beleuchtet wird: ,,es 
ist keine eigentliche Versuchung, kein Seelenkampf, was 
man erwarten konnte, sondern Pescara ist zum voraus 
behiitet durch die Nahe seiner Todesstunde“ (um mit dem 
Dichter selbst?) zu sprechen). Urspriinglich freilich hatte 


1) An Rodenberg 10. V. 1879 (Langmesser S. 49). Vgl. auch an 
L. v. Francois Ende Mai 1881: ,Am liebsten vertiefe ich mich in ver- 
gangene Zeiten, deren Irrtiimer (und damit den dem Menschen in- 
hdrierenden allgemeinen Irrtum) ich leise ironisiere“ (Betielheim S. 12). 

2) ,Den Unterschied zwischen der Legende, der konventionellen 
Auffassung eines Menschenlebens, mit seiner grausamen Wirklichkeit 
herauszuheben“, bezeichnet der Dichter selbst Haessel gegeniiber als 
das eine Motiv des ,Heiligen“ (12. I. 1877; Briefe 2, 66). 

3) An H. Haessel 5. XII. 1887 (Briefe 2, 147). 
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Meyer beabsichtigt, einen ernsten Konflikt in Pescaras Brust 
darzustellen. ,,Der gréfte sittliche Streit“, la®t er seine 
Vittoria Colonna sagen, ,,ist der zwischen zwei héchsten 
sittlichen Pflichten.“!) Treue gegen den Kaiser sollte gegen 
die Versuchung zur Fiihrerschaft der Liga und damit — 
vielleicht — zur Befreiung und Ejinigung Italiens stehen. 
Im Gesprach mit Frit Kégel*?) hat der Dichter diese 
urspriingliche Problemstellung dahin formuliert: ,,Ich hatte 
es auch anders machen k6énnen, und das hatte auch seine 
Reize gehabt: Pescaras Wunde war nicht fdédlich; die 
Versuchung triff an ihn heran, er kampft sie durch, tiber- 
windet sie und weist sie ab. Und dann nachher bereut er 
erst, als er den Dank vom Hause Habsburg sieht. Er 
kann dann in der Schlacht von Mailand fallen.“?) Warum 
weist der Pescara dieses urspriinglichen oder doch jeden- 
falls von Meyer einmal in Erwaégung gezogenen Planes 
die Versuchung ab? Kalischer‘) glaubt aus Spuren, die 
in der jesigen Fassung aus der mutmaflichen 4dlteren 
zurtickgeblieben seien, schliefen zu diirfen: darum weil er, 
in ruhiger, rein sachlich gerechter Erwagung des Fiir und 
Wider, das zeifgendssische Italien nicht fiir wiirdig und reif 
zur Freiheit halt. Wie dem auch sein mag, jedenfalls hatte 
der Dichter bei dieser Gestaltung, des Problems in Pescaras 
Uberwindung der Versuchung, zumal wenn sie ihm nur 
Verkennung und Miftrauen als Lohn einbringt, wohl tiefe 
Tragik fiir den Helden persénlich hineinlegen k6nnen, 
nicht aber geschichtliche Tragik im hier zur Erérterung 
stehenden Sinne. Nun aber hat Meyer, der seine Stoffe 
und Probleme bis zum dufersten zu wenden und zu drehen 


1) {I. Kap. (29. Aufl., S. 47). 

*) Veroffentlicht in der Zeitschrift ,Die Rheinlande“ (I, 1; 1900). 
Das Gesprach fand am 1. Oktober 1890 staftt. 

*) Zitiert nach Erwin Kalischer, C. F. Meyer in seinem Verhdltnis 
zur italienischen Renaissance (Palaestra LXIV), Berlin 1907, S. 77. 

“) Ebd. S, 78 ff. 
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pflegte*), sicherlich auch die entgegengesettepsychologische 
MOglichkeit nicht aufer acht gelassen: da® Pescara der 
Versuchung erliegt. Darauf deutet die Kennzeichnung, die 
er gelegentlich von dem Charakter seines Helden vor 
dessen ,,Veredlung durch die Nahe des Todes“ gibt: ,,karg, 
falsch, grausam“.?) Im gleichen Sinne bestatigt er auch 
die ,,feine Bemerkung* Schultes vom Briihl: ,man wisse 
nicht, was Pescara ohne seine Wunde getan hatte“, mit 
einem beifadlligen: ,,Jawohl*.*) Bei dieser Wendung ware 
die Problemstellung offenbar ganz in die Sphdre der Tragik’ 
des historischen Machtmenschen im Stile des ,,Jenatsch“, 
eben damit aber bedenklich nahe heran an diese Dichtung 
und wohl noch néher an Schillers ,,Wallenstein“ geriickt: 
vielleicht daf gerade auch deshalb der Dichter von dieser 
Gestaltungsm6glichkeit Abstand nahm. 

So wie er das Problem nun tatsdchlich aufgefabt und 
ausgefiihrt hat, kommt Pescara iiberhaupt nicht in irgend- 
welchen ernsten inneren Konflikt: ,,Ich kannte die Ver- 
suchung lange“, erklart er selbst, als er, dem Tode schon 
ganz nahe, Vittoria sein Geheimnis zu enthiillen sich 
anschickt, ,,ich sah sie kommen und sich gipfeln wie eine 
heranrollende Woge, und habe nicht geschwankt, nicht einen 
Augenblick, mit dem leisesten Gedanken nicht. Denn keine 
Wahl ist an mich herangetreten; ich gehorte nicht mir, ich 
stand auferhalb der Dinge.“‘) ,,Seine t6édliche Wunde 
bewahrt ihn (fataliter) vor Verrat“, wie Meyer Luise 
v. Francois erlautert.>) Was heift das? ,,lhre Auffassung* 
(der Novelle), schreibt der Dichter ungefahr gleichzeitig an 


1) Vgl. dazu Frey S. 286f. 

®) An Haessel 5. XI. 1887 (Briefe 2,144). Das zweite Epitheton 
ist von mir gesperrt. 

3) An denselben 6 XII. 1887 (ebd. S. 148f.).  Vgl. auch an 
L. v. Francois 30. XI. 1887: ,Seine (Pescaras) tédliche Wunde bewahrt 
ihn (fataliter) vor Verrat“ (Bettelheim S. 221). 

4) 4. Kap. (S. 168). 

5) Vgl. die vorvorige Anmerkung. 
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Adolf Frey,') ,,stimmt mit der meinigen: nur eine Situation: 
das Hervortreten der schon anfdnglichen Todeswunde. 
Jede andere Fassung aber ware unmdglich gewesen — 
jeder Anfang von Verrat ganz unertraglich. — Die geheime 
Basis ist: Vielleicht unterlag Pescara, ohne die Wunde.* 
Nimmt man dazu Meyers ausdriickliche Billigung der 
soeben zitierten Bemerkung Schultes vom Briihl, die gleich- 
falls schon erwdhnte Art, wie Meyer seinem Verleger 
gegeniiber die ,,Veredlung seines (Pescaras) Charakters 
(karg, falsch, grausam) durch die Nahe des Todes“ als 
eines der ,,groRen Momente“ der Novelle (in der spateren 
Fassung) bezeichnet,2) und besonders die BriefauRerung 
an die Frangois:*) ,,Schlieflich“ — nach Erwdgung, wie 
eine wirkliche Versuchung Pescaras zu gestalten sei — 
,meinte ich meinen Helden nur auf diese Weise zugleich 
rein und lebenswahr halten zu k6énnen“, so ergibt sich, 
wie mir scheint, zur Evidenz die Richtigkeit der Annahme 
Faesis:*) ,,Die Wunde erst hat ihn (Pescara) veredelt und 
ihm dadurch nicht blo® die duerliche, vielmehr auch die 
innerliche Méglichkeit des Verrates genommen“. Ohne 
die tédliche Verwundung, so diirfen wir diesen Gedanken- 
gang fortsefen, hatte Pescara, wie der Dichter ihn auffaft, 
zum Verrater werden kénnen — ,,vielleicht‘.. Dieses fiir 
den so gern mit gemischten oder gebrochenen Farben 
malenden psychologischen Irrationalisten Meyer ungemein 
charakteristische ,,Vielleicht’ will hier meines Erachtens 
sagen: seiner eigentlichen Natur oder wenigstens der 
italienischen und sozusagen renaissancehaften Seele in 
seiner Brust’) gema? mufte der gesunde Pescara zum 


1) 18 XI. 1887 (Briefe 1, 572). 

2) Vel. S, 251, Anm. 2. 

*) Im soeben angefiihrten Briefe vom 30. XI. 1887 (Bettelheim S.221), 

4) A. a. O. S. 122. 

5) Vgl. dazu Pescaras eigene Worte tiber die zwei Seelen in 
seiner Brust, die italienische und spanische, in dem leften Gespriéch 
mit Vittoria (5. Kap. S, 183). 
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Verrater werden; es sei denn, daf die Einsicht in die 
»Lebensunfdhigkeit der italienischen Sache“, um mit dem 
Dichter selbst!) zu sprechen, also kein eigentlich moralisches 
Bedenken, ihn davon zuriickgehalten hatte. Konnte sich 
nun aber unser Autor, sei es der nunmehrigen Entwicklung 
seines ethischen Bewuftseins zufolge,?) sei es auch um der 
Problemndhe des ,,Jenatsch“, des ,,Wallenstein“ und anderer 
Dichtungen verwandten Sujets willen, nicht zu dieser Ge- 
stalfung entschliefen, so fiirchtete er offenbar anderseits, 
einen sich selbst iiberwindenden, ,,reinen‘‘ Pescara nicht 
lebenswahr“ genug halten zu kénnen, wenn er ihm nicht, 
jenseits aller sozusagen lebensimmanenten Antriebe freien 
Willensentschlusses, das_ schicksalhafte Bewuftsein des 
dem Leben bereits Entriicktseins*) als gleichsam tran- 
szendentes Motiv — oder vielmehr eigentlich Quietiv — 
seines Verhaltens und als eigentliches Ferment seiner 
seelischen Lauterung liehe. 

Eine weit iiber die des ,,Jenatsch“ hinaus_ diistere, 
unmiftelbar an Burckhardt, ja fast mehr noch an Schopen- 
hauer gemahnende Menschen- und Geschichtsauffassung 
scheint hier zum Ausdruck zu kommen, etwa des Sinnes: 
Macht, Grdfe und Ruhm sind, fast ohne eine Méglichkeit 
des Widerstandes, verfiihrerisch und verderblich auch fiir 
den an sich nicht unedel Gearteten. Nur die stdrksten 
Quietive des Willens: Leiden, resignierende Einsicht in 
die Nichtigkeit des Irdischen und endlich der grove Lauterer 
und Verklarer Tod kénnen das bessere Selbst des geschicht- 


1) An Frey 25. XII. 1887 (Briefe 1,573). 

*) Gerade aus der Zeit der Arbeit am ,Pescara‘“ berichtet Frey 
(S. 500f.) das Wort des Dichters: ,,Ich fiihle immer mehr, was fiir eine 
ungeheure Macht das Ethische ist; es soll in meinem neuen Buche 
mit Posaunen und Tubenstéfen verkiindet werden, nicht wie im 
Heiligen, wo ich bereue die Sache ins Helldunkel geriickt zu haben.“ 

8) Uber dieses Schicksalsmoment im ,Pescara“ und die kontro- 
verse Frage seines genetischen Zusammenhanges mit der Erkrankung 
des Kronprinzen Friedrich vgl. Kohler S. 197 ff. 


2354 Rudolf Unger, 


lichen Helden vor den d&amonischen Machten der Ver- 
suchung reffen. Wozu denn recht gut auch die weitere 
Deutung pat, die Meyer durch Unterstreichen sich selbst 
angeeignet hat: ,,Uns scheint es, als habe der Dichter 
zeigen wollen, wie klein der gréte Mensch vor dem 
Gesamtbild einer weltgeschichtlichen Epoche erscheint, als 
habe er die Ironie des Verhdltnisses der Riesin Welf- 
geschichte zu dem Menschenlose zeigen wollen in dem 
Umstande, da? derjenige, der die erste Rolle zu spielen 
berufen scheint, ein todwunder Mann ist, der hinsiechf, 
wahrend die Geschicke der Zeit ihren gemessenen Gang 
gehen.‘‘!) — Jedenfalls stellt die ,,Versuchung des Pescara“, 
alles in allem, ein entschiedenes Bekenntnis zu dem Burck- 
hardtschen Typus_ geschichtlicher Tragik dar, viel ent- 
schiedener und pessimistischer als ,,Jenatsch“; aber, sehr 
bezeichnend fiir Meyer, insbesondere den spdteren Meyer: 
.ein Bekenntnis e contrario. 

Dem Problem nach zeigt ,,Angela Borgia“ (zuerst 1891) 
mit ,,Pescara“ eine gewisse Verwandtschaft: auch hier voll- 
zieht sich eine seelische Lauterung durch Leid und Ent- 
sagung hindurch inmitten und in wirkungsvollem Kontrast 
zu einer verderbten Umwelt. Und die siftliche Lauterung — 
Angelas und noch mehr Giulios, der die Titelheldin an 
Tiefgang der inneren Entwicklung fast iibertrifft — spielt 
sich diesmal, ungleich der vorausgehenden Erzadhlung, vor 
unseren Augen ab. Allein bei diesem Vorgang und seinem 
»kontradiktorischen“?) Gegenstiick, der Lucrezia-Strozzi- 
Handlung, treten weder geschichtliche Mdachte als solche 
ins Spiel noch endet er tragisch. Es ist, als ware der 
alternde Dichter der strengen Tragik der Geschichte miide 


1) Zitat Meyers aus der K6lnischen Zeitung vom 22. Dezember 1887 
im Briefe an Frey vom 26, Dezember (Briefe 1,573), mit der Beifiigung: 
»5O etwas ... hdtte ich noch von Ihnen“ (in Freys Aufsat iiber den 
»Pescara“ in der ,Neuen Ziircher Zeitung“ vom 16. Dezember 1887) 
»gesagt gewiinscht“. 

*) Baumgarten S. 116. 
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geworden: statt der grofen historischen Tragédie bietet 
uns seine lebte vollendete Novelle ein wenn auch vom 
vollen Dunkel der italienischen Spatrenaissance  iiber- 
Schattetes, so doch zugleich in mildversénliche Beleuchtung 
geriicktes, ja beinahe im Idyll endendes_,,riihrendes“ 
Schauspiel. 


Von den Entwiirfen und Fragmenten Meyers kommen 
fiir unseren Zusammenhang in Betracht die zum ,,Dynasten“ 
und zu ,,Petrus Vinea“. ,,Der Dynast* (zwischen 1880 und 
1891) hatte einen wichtigen Beitrag zu unserem Thema 
ergeben k6nnen, wenn der Dichter, wie es zum mindesten 
zeitweise seine Absicht gewesen zu sein scheint,!) in dem 
greisen, vereinsamten Toggenburger, der im kritischen 
Augenblick seinen Sohn und damit den kiinftigen Wahrer 
seiner genialen Staatsgriindung verliert und nun von 
gierigen Nachbarn umworben und umlauert wird, die er 
durchschaut, hat und mit leftwilligem Truge arglistig 
gegeneinander heft, das Schicksal der erbenlos alfernden, 
um ihre Lebensschépfung bangenden und daher menschen- 
feindlich gewordenen groen Willensnatur geschildert hatte: 
eine zweite typische Form der Tragik des geschichflichen 
Machtmenschen neben der Hybristragik des ,,Jenafsch*. 
Wie Aufgabe ist, diesen Charakter (naftiirlich einen urspriing- 
lich edeln und immer grofartigen) durch alle Einfliisse 
dieses ruchlosen und geistvollen Jahrhunderts (Friih- 
renaissance)“ — des klassischen Zeitalters der von Burck- 
hardt so sachlich charakterisierten machiavellistischen 
Machtpolitik?) — ,,zu diesem finalen Verbrechen zu fiihren“, 
erlautert der Dichter selbst.*) Leider sind die von Frey‘) 
mitgeteilten Textiiberbleibsel und die sonstigen Zeugnisse 


1) Vgl. Adolf Frey, C.F. Meyers unvollendete Prosadichtungen, 
Leipzig 1916, 1, 50 ff. 

2) Im ersten Abschnitt der ,Kultur der Renaissance in Italien“. 

3) An L. v.Frangois 10. V. 1881 (Bettelheim S. 6). 

4) A. a. O. I, 64ff. u. II, 14 ff. 
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viel zu gering, um Schliisse auf die Art der naheren Aus- 
fiihrung des ohne Zweifel grofgedachten, wenn wohl auch 
poetisch etwas spréden Planes zu gestaften. 

Mehr wissen wir von ,,Petrus Vinea‘‘ (zwischen 1881 
und 1891), d.h. von den Versuchen zur Bewdltigung der 
machtigsten dichterischen Aufgabe, die sich Meyers 
Gestaltungskraft je gestellt hat und die er, wie fast alle 
seine grofen Themen, nebeneinander oder nacheinander 
dramatisch sowohl als episch zu bearbeiten gedachte und 
auch begann. Ja wir wissen von dieser Hohenstaufen- 
Dichtung insofern gewissermafen fast zu viel, als sich aus 
der Mannigfaltigkeit und den Widerspriichen der Zeugnisse 
der Gewdhrsmdnner und der Aufzeichnungen des Dichfers 
selbst nur schwer ein einigermafen einheifliches und klares 
Bild von den Absichten des Dichters und deren Entwicklung 
gewinnen ldft.') Frey glaubt den Kerngehalt dieser Ab- 
sichten, jedenfalls in ihrer spateren, reiferen Gestalt, dahin 
formulieren zu diirfen: ,,Ein Machthaber (der Staufenkaiser 
Friedrich II.) besibt einen treu ergebenen, klugen und 
bewdhrten Diener (den Kanzler Petrus de Vinea), gegen 
den er miftrauisch wird, weil er ihm rat, von berechtigten 
Anspriichen zuriickzutreten, um seinen Gegner (Papst 
Innocenz IV.) durch Grofmut zu einem gleichen Verzicht zu 
zwingen und so der Welt den Frieden zu geben: der Diener 
totet sich, weil er dieses Miftrauen nicht ertragt; der Herr 
‘wendet sich erschiittert ab’.“?) Uber das Grundproblem 
dieses Sujets duBerte sich der Dichter zu Kégel: ,,Mein 
Stoff ist der Verrat des Pier delle Vigne ... Auch der ist 
dunkel, unaufgeklart“ (wie der Charakter Friedrichs II.). 
,lch stelle dar die Entfremdung und den Bruch aus friiherer 
innigster Freundschaft und Vertrautheit. Dies Problem, 
eins der Grundprobleme der Dichtung, ist um so dankbarer, 


‘) Alles Nahere bei Frey, Meyers unvollendete Prosadichtungen 
J, 88ff. und II, 48 ff. 
*) Ebd. J, 159. 
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weil hier kein grofer Schatten iiberhangt: Shakespeare 
hat es nicht behandelt. Der Bruch geht hervor und kann 
nur hervorgehen aus politischen Meinungsverschiedenheiten 
und verschiedener Ansicht iiber Lebensfragen des poli- 
tischen Handelns. Ein vorher verdeckter grundsdtlicher 
Gegensat ihrer Naturen kommt zum Ausbruch und trennt 
sie.‘ 1) 

Das eigentliche Wesen dieser, von derjenigen des 
Kaisers grundsaplich verschiedenen politischen Einstellung 
Vineas und seiner daraus hervorwachsenden genialen 
Konzeption hat neuerdings Hans Corrodi,?) in kiihner 
Kombination der betreffenden Andeutungen der Zeugnisse 
Freys, Kégels und namentlich Betsy Meyers, durch eine 
zunadchst iiberraschende, mir aber einleuchtende These 
aufzuhellen sich bemiiht: Vineas ,,gewagter, historisch 
unwahrscheinlicher und doch sachlich gerechtfertigter Vor- 
schlag, sein in Meyers Entwiirfen eine so grofe Rolle 
spielendes ‘Geheimnis’ war der Gedanke: die grofke 
Gefahrdung der hohenstaufischen Macht liegt in der Zer- 
splitterung der Krafte iiber Deutschland und Italien; eine 
Rettung der Situation ist nur méglich durch Beschrankung 
und Konzentration der Macht auf Deutschland, Einigung 
Deutschlands unter einer ‘germanischen Kaiserkrone’,*) 
Preisgabe gewisser Rechte in Italien und Versdéhnung mit 
dem Papste*. Der Kaiser aber, obwohl ,ein einziger 
Mensch, weit voran seiner Zeit, die er mit seiner Macht 
erfiillt*, ist eben als solcher Machtmensch ,,unermeflich 
selbstsiichtig“ und daher ,nicht gro? genug, sich der 
Zukunft zu opfern*, besonders ,da ihn MiffKgeschick und 


1) Aus ,,Die Rheinlande* I, 1 (1900) wiedergegeben bei Frey ebd. 
I, 176. Betsy Meyer hat diese Wiedergabe der Worte ihres Bruders 
ausdriicklich bestatigt (a. a. O. S. 216). 

2) C.F. Meyer und sein Verhdltnis zum Drama, Leipzig 1925 
S. 54 ff. 

*) Zitat aus Betsy Meyer, C. F. Meyer in der Erinnerung seiner 
Schwester, Berlin 1905, S. 257 f. 
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Alter argwohnisch zu machen beginnen*.!) So wirff der 
zum Menschenverdchter Gewordene?) Verdacht auf den 
ihm bisher innerlich N&chststehenden, versdumt in der 
verblendeten Befangenheit des Machttriebes und der Macht- 
gewohnung ,,den Moment, wo er ... sein Schicksal hatte 
‘einrenken’ kénnen durch den Verzicht auf unumschrankte 
Weltbeherrschung “*) und ,,beginnt nun unaufhalfsam zu 
sinken. _Von Argwohn gelahmt, hat er nicht mehr die 
Kraft, nach dem vor ihm schwebenden leuchtenden Gebilde 
der germanischen Kaiserkrone zu greifen. Er glaubt nicht 
daran, und es versinkt wieder in Jahrhunderte dauernde 
Nacht. Mit ihm versinkt das seinen Beruf verkennende Ge- 
schlecht der Hohenstaufen“.+) Vinea aber, der ,,Versucher zum 
Guten“, fallt als erstes tragisches Opfer dieser Entwicklung. 

Hiernach haben wir in dem Vinea-Plan den Entwurf 
einer grandiosen Doppeltragik vor uns: der des Kaisers 
als der genialen, aber durch die Damonie des Macht- 
bewubtseins verdiisterten, sittlicher Selbstbeschrankung im 
Dienste eines grofartigen und selbstlosen k6niglichen 
Weltgedankens unfahigen, in Altersmiftrauen®) auch dem 
ndchsten Freunde und treuesten Diener sich entfremdenden, 
in unseliger Verblendung die leste Rettung und das héchste 
Heil fiir sich und ihr ganzes Geschlecht verschmahenden 
Herrschernatur;®) und derjenigen des Titelhelden, einer 


1) Worte Vincas selbst in ,Fragment M*“ (bei Frey I, 196f.). 

*) Vgl. Frey, Meyers unvollendete Prosadichtungen I, 199, zu- 
sammengehalten mit Betsy Meyer S. 237. 

5) Betsy Meyer S. 78. 

‘) Ebd. S. 287 f. 

5) Hier ergibt sich eine Parallele zu dem zeitlich benachbarten 
Plan des ,Dynasten“ (s. oben) und zugleich ein persdnliches Erlebnis- 
motiv des Dichters (vgl. Frey in der Deutschen Rundschau 106, 258f., 
Februar 1901, sowie in ,Meyers unvollendete Prosadichtungen* 
I, 50 und 144), 

*) ,lmmer deutlicher sah er (der Dichter) in ihm (Friedrich I.) 
den Typus vermessener GréBe, die tiber ihrer Zeit und wider ihre 
Zeit steht“ (Betsy Meyer S. 215). 
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dem ,,Heiligen“ und wie dieser dem Dichter selbst intim 
verwandten Natur, als des noch genialeren, ,,weit iiber 
seine Zeit hinausblickenden Staatsmannes, kiihnen Idealisten 
und klarsehenden Realpolitikers zugleich“,!) der aber eben- 
deshalb der Zeit, die noch langst nicht fiir seine Idee reif 
ist, als ,, Trager und Martyrer kommender Entwicklungen“?) 
zum Opfer fallt. Geschichtliche Tragik von ausgepragt 
Burckhardtschem Typus (Verblendungstragik) und solche 
von ausgeprdgt Hegelschem Typus (Entwicklungstragik) 
stehen in diesem der Idee nach gréf#ten, wenn auch in der 
Ausfiihrung noch so fragmentarischen Wurfe der geschicht- 
lichen Erzahlungskunst Meyers nebeneinander: nicht etwa 
zur Synthese verschmolzen, sondern auf die beiden Helden 
verteilt, gleichsam in freischwebendem Gleichgewicht. Das 
ist, nach allem was die Analyse der Entwicklung des 
Problems historischer Tragik in Meyers Novellistik uns 
bisher gezeigt hat, sehr charakteristisch. 

Noch bezeichnender aber diinkt mich dieses: Mit Recht 
hebt Frey hervor, daf ,,das kiinstlerische Interesse Meyers 
mit der wachsenden Entwicklung seines Stoffes sich mehr 
und mehr dem Kanzler zuwandte und daf dieser vor den 
Kaiser traf, der urspriinglich die beherrschende Gestalt 
des Werkes hatte werden sollen.?) Man kénnte daher 
versucht sein anzunehmen, daf die merkwiirdige Ambivalenz, 
die vom ,,Hutten“ ab, wenn auch mit mehrfacher Akzent- 
verschiebung, in des Dichters Stellung zu unserem Problem 
uns entgegentrat, sich hier zuleft noch eindeutig zugunsten 
des Typus Hegel-Hebbelscher Entwicklungstragik entscheide. 
Allein die einfache Besinnung auf die echt Meyersche Passi- 
vitat seines Helden vermag uns eines anderen zu belehren: 
Vinea gibt ja nur gezwungen seine geniale Zukunfts- 
einsicht preis, als ein ,,Geheimnis“, das er viel lieber fiir 


1) Corrodi S. 58. 
2) So nannte ihn‘ der Dichter selbst (Betsy Meyer S. 268). 
8) Meyers unvollendete Prosadichitungen I, 147. 
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immer in seinem Busen verschlieBen wiirde in dem resig- 
nierten Bewuftsein: ,,Wer bin ich, um in das Weltgeschick 
einzugreifen? Darf das ein Sterblicher?“1) So wird er 
gleichsam zum Madrtyrer wider Willen: zum Propheten 
kommender Wahrheit, aber nicht aus Enthusiasmus, sondern 
aus duferem Zwang und schicksalhaftem Verhdngnis, bei 
innerer Resignation, ja fast miider Skepsis. 

Auch in Meyers historische Entwicklungstragik geht 
_solchergestalt noch ein gutes Teil Burckhardtschen 
Geistes ein. 


') Ebd. I, 197. 
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das Tragische und Hamlet 
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Muncker-Festschrift. 16 


Bae Versuch, das_,,Weltbild* Shakespeares zu be- 

stimmen oder auch nur in allgemeinem Unmrif fest- 
000} zuhalten, begegnet einer Schwierigkeit, wie sie sonst 
nirgends bei den Grofen in der gesamten Weltliteratur sich 
auftut: dem Umstand, da? man einmal nur seine Dichtungen 
um Auskunft fragen kann, und andererseits, da® auch die 
kiinstlerische Produktion Shakespeares niemals eindeutig 
Antwort gibt, wie er zur Welt, zum Leben, zu Wert, Sinn, 
Ziel der Dinge stand. Zeugnisse oder Resultate denkender 
Besinnung, weltanschaulichen Reflektierens und Bewuft- 
seins, Urteile, Schliisse, die man mif Sicherheit fiir ihn, als 
seine Erkenntnisse und Meinungen, in Anspruch nehmen 
k6nnte, lassen sich nicht finden; und alles, was man ihm 
an ethischen, religidsen, dsthetischen Prinzipien und Maximen 
zuschreibt, steht in der Luft und bleibt Fiktion. Ja, er 
scheint in so absolutem Mafe Dichter und nur Dichter zu 
sein, daf der Zusammenhang der Kunst, ihr wesenhafter 
Kontakt mit den anderen Formen der Kultur, die ,,geistige“ 
Verbindung des Wahren, Schénen, Guten, bei ihm sich als 
durchbrochen darstellt; und was uns bei Sophokles, Dante, 
Calderon, Goethe, bei Schiller, Hélderlin und selbst noch 
bei Kleist wie etwas Selbstverstandliches entgegentritt, dag 
ihre Dichtung Weltdeutung, Ausdruck einer mehr oder 
minder bestimmten Weltanschauung ist, auf ihre Weise 
»ldeen* verbildlicht und Stellung nimmt zu den Problemen, 
die mit dem Menschsein selbst gegeben sind, — das alles 
scheint bei Shakespeare aufgehoben, ungreifbar, nicht vor- 
handen. Und wenn sonst Dichter persénliche Erlebnisse, 
Erfahrungen und Gefiihle poetisch aussprechen und bekennen 
und ihre Werke damit dem Betrachter naher bringen, die 

16* 
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,Wahrheit* gewissermafen unterstreichen, so bleibt auch 
hier Shakespeare unfafbar, isoliert, gleichmaig unzugdng- 
lich dem psychologischen wie dem philosophischen Bemiihen. 
Nach Schillers Wort ein Gott, der hinter seiner Schépfung 
sich verbiret. 

Es ist nicht anders: der Dichter, der jede Regung des 
Menschlichen, die Téne, Farben, Grade des Kleinsten und 
Gewaltigsten zu kennen scheint, der ,die Sprache aller 
Alter, Menschen und Menschenarten spricht“, er wird als 
Mensch und als konkrete PersGnlichkeit nicht laut in 
Freude oder Schmerz, Ja oder Nein, er weint und lacht 
nicht, zeigt sich nicht geriihrt oder ergriffen, laft keine 
Schliisse zu, ob und wieweit er selbst beteiligt ist am 
Dargestellten. Wo man ihn auch gelegentlich zu finden 
und zu héren meint, in jenem diisteren 66. Sonett oder in 
Reden und Sentenzen seiner Dramen, es ist doch alles 
immer in der Schwebe; und selbst wo er die Rede bringt 
auf seine Kunst, im Hamlet oder in den stets zitierten 
Versen des Theseus im Sommernachtstraum, —- man kann 
daraus nicht ein Bekenntnis Shakespeares machen. Ja, 
Theseus’ Bild: ,des Dichters Aug’ in schénem Wahnsinn 
rollend, Blibt auf zum Himmel, blibt zur Erd’ hinab“, trifft 
Shakespeare selbst so wenig, da sein Gesicht in dieser 
Maske mehr als unkennbar werden miifite. Nicht ein- 
mal eine Stimmung und wechselnde Gemiitsverfassung 
Shakespeares lat sich so konstatieren und mit Sicherheit 
belegen; und vollends nicht das Merkmal einer bleibenden, 
Shakespeare spezifisch eigenen Weltanschauung. 

Dabei ist noch nicht einmal der Umstand in Betracht 
gezogen, da vieles, was zum Phaénomen ,Shakespeare“ 
gehért, was als Gesamtwerk Shakespeares vor uns steht, 
von Philologen und Historikern umstritten wird, da® manche 
Worte, Teile, ganze Dramen nicht unbedingt ihm zugewiesen 
werden k6nnen, wenn auch zum Gliick die Bacon-These 
sich leer gelaufen hat. Aber es ist unzweifelhaft, daf 
Shakespeare der exakten und ,wissenschaftlichen* Er- 
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forschung mehr Widerstande bietet, als ein anderer, und 
wie man auch an ihn heranzukommen sucht und von wo- 
her man ihn ,verstehen‘* will, es bleibt doch immer etwas 
Wahres an Goethes stimmungshaftem Ausspruch: ,Man 
kann iiber Shakespeare gar nicht reden, es ist alles unzulang- 
lich.“ Daher gilt auch fiir den hier unternommenen Ver- 
such, wenigstens in einen Teil und einen Ausschnitt aus 
dem ungeheuren Komplex sich Zugang zu _ verschaffen, 
da? es mehr ein Versuch ist als ein Resultat, weniger 
apodiktisch als heuristisch; und da damit nicht eine 
»Lé6sung“ des Problems Shakespeare gegeben werden soll. 

Vergleicht man Shakespeares Weltbild mit den andern 
in der Geschichte dichferischer Weltgestaltung uns iiber- 
lieferten Erscheinungen, so stellen sich, im Unterschied zu 
jenen, gewisse Eigentiimlichkeiten vordringlich heraus. Vor 
allem dies, da? Shakespeares Welt, der Raum, in dem sich 
seine Menschen bewegen, handeln, leben, sterben, vollig 
die Qualitaten, die den Begriff des Kosmos konstituieren, 
vermissen lat; da alles bei ihm fehlt, was ein System 
der Wirklichkeit,.des Lebens, der Natur begriinden k6nntfe. 
Norm, Ma und Gleichma, die die Welt regierten oder 
regulierten, ein ordnendes Prinzip, ob ethisch oder religiés 
gefaht, als Gott, Vorsehung, Weltgerechtigkeit, ob inner- 
weltlich oder transzendent gedacht, es ist bei ihm nicht 
konstatierbar. Damit auch nichts, woran der Mensch 
erkennend, fiihlend, glaubend sich auszurichten und zu 
orientieren verméchte, wenn er als Subjekt sich in Be- 
ziehung sebte zum Objekt Welt, etwa als weltbejahend 
oder weltverneinend, um so doch einen geraden und sicheren 
Weg, auf dem er gehen mu, zu wissen. ,,Die Welt als 
Faktum, als das schlechthin Seiende, als die alles umfassende 
Realitaét, ,,das Leben“ scheint durch Shakespeare in einen 
lesten Grad von Souverdanitat erhoben, verabsolutiert; dies- 
seitig, weil nichts Jenseitiges vorhanden ist, auf nichts 
beziehbar, ganz nur auf sich selbst gestellt. Es gibt hier 
fiir den Menschen als Wesen und Produkt der Welt auch 
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keine Méglichkeit, diesem Realsten von sich aus etwas zu 
nehmen oder hinzuzufiigen, es etwa zu ,,vergeistigen“ durch 
Ethisieren oder Asthetisieren, oder sich ,,schépferisch“ ihm 
gegeniiber zu verhalten, eine ,,héhere Wirklichkeit“ zu 
schaffen; das alles hiefe, mit irgendwelchen Normen 
operieren, von einer Lebenstheorie aus handeln, und das 
gerade ist sinnlos und belanglos vor Shakespeares Well. 
Ja, Gott, das Gottliche, Gute, Wahre, Vollkommene, — 
Begriffe und Ideale, mit denen Menschen das Leben schichten 
und zerteilen, sind nur Gedankendinge, Vermenschlichung 
des Existierenden, Vorstellungen, die im ,,Leben, wie es 
ist“ nicht Grund und Anhalt finden, Fiktionen, die das 
wirklich Wirkliche nicht kennt. Niemals scheint so die 
Welt aller Anthropomorphisierung entriickf zu sein wie 
hier, und niemals den Menschen so radikal der Halt ent- 
zogen wie von Shakespeare. Hilflos und aller angenommenen 
Werte des Intellektes, Verstandes, der Vernunft beraubt, 
stehn sie im Chaos, das sich nicht fragen lat nach Grund, 
Ziel, Zweck, nichts fordert und verspricht, weder straff 
noch belohnt, weil es von jeder Riicksicht auf das, was 
Menschen gut und bése, Recht und Unrecht oder auch 
Gliick und Ungliick nennen, frei ist. Nichts la®t sich hier 
auf eine gerade Linie bringen und nichts erklaren und 
begreifen; noch kann man Prddikate wie feindlich oder 
freundlich hier gebrauchen, alles scheint Zufall, Willkiir, 
und iibrig bleibt das Merkmal des Alogischen, Atheo- 
retischen, Irrationalen. 

Das Leben scheint bei Shakespeare nichts von sich zu 
zeigen als Wirkungen, Auferungen, die punktuell und 
ohne erkennbaren Zusammenhang auftreten und _ ver- 
schwinden, Erscheinungen, die sich nicht subsumieren lassen 
unter Begriffe, Ideen, Gesete, unter nichts Festes und 
Verallgemeinertes, und das Konkrete, Individuelle, Ungleiche, 
Wechselnde hduft sich unableitbar als Ausdruck einer 
undefinierbaren und nie definitiven Macht. Der Einheit 
suchenden Vernunft steht die Vielfaltigkeit des Unverniinftigen 
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entgegen, dem Messen das Unmefbare, Maflose, von 
nirgends her Begrenzte, dem Rechnen und Berechnen die 
Allméglichkeif. Hier ist die standige Veranderung auch 
nicht Geschichte und Entwicklung; Vergangenheit, Gegen- 
wart und Zukunft sind weder eine gerade Linie noch ein 
Kreis, eins gilt nicht mehr oder weniger als das andere, 
und beherrscht ist alles von der gleichen Irrationalitét des 
Lebens. Selbst die Historiendramen Shakespeares 6ffnen 
keine andere Perspektive; alles folgt aufeinander, aber 
nichts auseinander, und nicht das ist bedeutsam, wann oder 
wo etwas geschehen ist, ob in der sagenhaften Vorzeit 
oder gestern, in England, Danemark, Italien, immer nur 
wie es sich begibt und welche Krdfte es regieren. 

Das ist entscheidend fiir das Weltbild Shakespeares: 
die Willkiir des Chaotischen, die Souveranitaét des Ungeseb- 
lichen manifestiert sich als die unbegrenzte Kraft des 
Lebens, ist Allmacht, Allgewalt, Allwirksamkeit, schlecht- 
hinige Vitalitat des Normlos-Alogischen. Und wenn 
man sich bewuft bleibt, da? mit einem allgemeineren 
Terminus weder das Spezifische von Shakespeares Welt 
nivelliert werden soll, noch auch ihm eine These oder ein 
Programm zugeschoben wird, so liefe sich von seinem 
irrationalen Dynamismus oder dynamischenIrratio- 
nalismus sprechen.') 

Mit einem solchen Welterlebnis mag es zusammen- 
stimmen und verstandlich sein, da Shakespeare selbst, 
als Mensch, vor dieser iibermenschlichen Realifat sich 


1) Wenn man in Ghnlicher Formulierung die Weltanschauung des 
Sturms und Drangs und der Romantik befassen k6nnte, so sind 
beide weder unter sich noch mit Shakespeare zu identifizieren. Weder 
das Naturerlebnis des Sturms und Drangs noch das Geisterlebnis 
der Romantik sind shakespearisch, und die Thesen: Natur-Unnatur 
und Natur-Geist bzw. -Poesie sind bei ihm gegenstandslos. Er fiihlt 
sich weder zur Allnatur hin noch vergeistigt er die Welt zur Universal- 
poesie; von dem romantischen Ich-Kulf, der romantischen »oehnsucht“, 
der Melodisierung des Lebens usw. zu schweigen, 
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reflektierend und empfindend nicht dufert, nicht urteilt tiber 
die Beschaffenheit des Wirklichsten. Er scheint so aus- 
gerichtet an dem Leften, Objektivsten, Absoluten, da? er 
nur Spiegel oder Echo des Lebens wird und die Gefiihle 
und Gedanken ausléscht vor dem Unfiihlenden und Un- 
denkenden. Darum sind auch Begriffe wie Optimismus und 
Pessimismus (die iibrigens insofern nicht antithetisch 
gebraucht werden kénnen, als dem pessimum immer ein 
optimum gegeniibersteht, zB. dem Welt-Pessimismus ein 
Geist-Optimismus) auf ihn und seine Welt nicht anwendbar, 
und seine Welt ist weder sinn- und wertlos, noch sinn- 
und wertvoll, sondern sinnfrei und wertfrei, und Lob, Tadel, 
Lust- und Unlustbekundungen reichen nicht heran an 
diese Uberwertigkeit des Lebens und seine irrationale 
Machtigkeit. 

Dammit ist nicht behauptet, da® alle Werke Shakespeares 
dies Faktum in gleicher Starke und _ Eindringlichkeit 
vergegenwartigten, oder da sich die Welt in ihnen auf 
den gleichen Ton abstimmte; aber der Horizont des Ganzen 
bleibt derselbe. Und immer steht hinter oder zwischen 
Shakespeares Menschen das Ubermenschliche als das Reale, 
so da? man sagen kann: zwei Welten verschranken sich in 
seinen Dichtungen, die kleine Welt der Menschen mit ihren 
Idealen, Normen, Wiinschen, und die groRe Welt, das eigent- 
liche Leben, das allem Anthropomorphen entriickt ist, mégen 
die Menschen weinen oder lachen, iiber Zerstértes klagen 
oder sich ihrer Erfolge freuen. Fiir diesen Eindruck ist 
es auch belanglos, ob Shakespeare sich in einer ,,anderen 
Welt“ bewegt, in der Sphdre des Wunderbaren, Zauber- 
haften, Ubernatiirlichen, — es ist doch keine ,,hohere 
Wirklichkeit“, nur Ausdruck und Symbol der absoluten 
Irrationalitat der Lebensmdchte, und sein Sommernachts- 
traum oder Wintermarchen zeigen kein anderes Verhdltnis 
als Romeo und Julia oder Kénig Lear. Der Zufall herrscht 
und scheint mif allen menschlichen Vorstellungen zu spielen, 
nimmt ihnen den Boden, auf dem sie sich behaupten und 
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gelten wollen, macht alles unfest, Begehren, Liebe, Streben, 
Erwartung und Versprechungen; Neigungen miissen sich 
verwirren, Willensentschliisse schlagen um, das Plépliche, 
Abrupte, Unmotivierte drangt sich ein; alles kommt anders, 
als die Menschen denken. Beispiele fiir eine solche 
Relativierung und Vernichtung des Menschlichen durch 
die irrationale Dynamik des Lebens bieten sich von selber, 
und unschwer lassen sich die Dramen Shakespeares unter 
diesem Gesichtspunkt vergleichen und verbinden, — selbst 
scheinbar so disparate wie Julius Caesar und Troilus und 
Cressida —, und das gewaltigste, gréfte und schlagendste 
Zeugnis, gewissermaen die Befassung aller wesentlichen 
Momente und Faktoren gibt Kénig Lear. Deswegen 
weil hier die Ubermenschlichkeit und Uberwertigkeit des 
Lebens, die Unerbittlichkeit des Chaos beinahe ironisch 
sich manifestiert gegentiber allem Glauben, Hoffen, Wollen; 
weil hier die menschlichen Ideen und Ideale an einen 
Punkt gefiihrt sind, wo sie fast Recht behalten miiften, 
um dann von dieser lesten Hohe herabgestiirzt zu werden 
in den Ungrund, der nichts von Gliick, Qual, Gut und 
Bose wei. Religidse und ethische Vorstellungen scheinen 
schlieBlich Erlésung von den aufgehduften Leiden zu ver- 
biirgen und die Begriffe von einer géttlichen Gerechtigkeit 
nicht in die Irre gehen zu kénnen, und alles ist doch 
Wahn und menschliche Fiktion; und es bleibt keine andere 
Weisheit als das Sich-fiigen in das Unbegreifliche. ,Dulden 
mu? der Mensch sein Scheiden aus der Welf wie seine 
Ankunft. Reifsein ist alles.“ — 

Indessen wenn sich so die Geringheit der Menschen 
und ihrer kleinen Welt erweist, wenn alles miihsam 
Konstruierte und Aufgebaute immer wieder durchkreuzt 
wird und zerbrochen, so ist mit solcher allgemeinen Kon- 
statierung noch ein charakteristisches Merkmal des Lebens, 
wie es sich bei Shakespeare darstellt, nicht bezeichnet: die 
Spezialisierung, Intensivierung und Konzentration der 
alogischen Gewalten in Individuen, die mehr als andere 
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jene Uberwertigkeit verkiinden, verkérpern und verseelen, 
die in der kleinen Welt existierend doch mehr sind als nur 
klein, die in dem Schniftpunkt stehen von Begrenztem 
und Unbegrenztem. Es sind die eigentlichen ,,Helden“ 
Shakespeares, die Menschen, die durch Kraft und durch 
das Ausmaf irrationaler, seelischer Dynamik herausgehoben, 
gro® durch die Souverdnitét des Wollens und Begehrens, 
stark durch die Spannung ihrer Leidenschaften und Gefiihle 
das Leben, die Vitalitat abbilden und reprasentieren. Sie 
sind die eindruckvollsten Beispiele, flagrante Falle, iiber- 
hdhte Gipfel des Wirklichen, Trager der Schicksalsmachf, 
die sich an Menschen als iibermenschlich und als normlos 
produziert. Das ist entscheidend: die irrationale Dynamik 
des Lebensgrundes, selbst auferhalb menschlicher Make 
und Begriffe herrschend, erhdlt ihr Bild und Zeugnis im 
Affektiven und Emotionalen, in Individuen, die getrieben 
von irrationalen Regungen und Erregungen damit jenseits 
von Gut und Bése stehen. Denn Starke, Kraft, Gewalt 
und Grée der Leidenschaften sind Phaénomene, die ihrer 
Substanzialitat nach unabhangig sind von der Bewertung 
ihrer Ziele durch ethische und religidse Normen; sie sind 
als solche iiberwertig und lassen den Ergriffenen reichen 
in die Sphdre des wahrhaft Wirklichen oder Allwirkenden. 

Von hier gesehen erst sind Charaktere wesentlich, 
bedeutend, leuchtend wie Macbeth und Richard III., und 
das gibt ihnen ihren Ton und ihr Gewicht in Shakespeares 
Welt. Sooft man auch dergleichen nachzuweisen versucht 
hat, so handelt es sich gar nicht um die Verlebung einer 
sifflichen Weltordnung und nicht um das Problem einer 
gestérten und wiederhergestellten Welfgerechtigkeit und 
schlieflich nicht um einen Sieg der menschlichen Gesell- 
schaft oder des Staates iiber den Verbrecher; vielmehr 
nur um die Schilderung des Lebens an Charakteren, 
die ganz auf sich und ihre Leidenschaft gestellt, — so 
sehr, da selbst Weissagungen von Geistern und Zauber- 
wesen Ausdruck der seelischen Gestimmtheit, Auftrieb der 
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inneren Erregtheit sind, — die Souverdnitaét des Affektiven 
und Vitalen, die faktische Normlosigkeit des eigentlich 
Lebendigen, der grofen Welt veranschaulichen. Hier gibt 
es keine Strafe fiir Schuld und Siinde, und keine Reue 
bahnt den Weg zur Bue, und keine Katharsis hat hier 
Gelftung; am Ende steht allein die irrationale Dynamik, 
die solche Krafte oder die sich in solchen Kréften unter 
Menschen wirft. 

Tatsdchlich scheint mit einer derartigen Heche diac 
des ,,Grofen“ sich in der wertfreien Welt Shakespeares 
doch wieder ein Wert oder wenigstens etwas Wertdhnliches 
aufzurichten, und wenn man sich bewuft ist, dab die 
Kriferien nicht hergenommen sind aus Idealen der Vernunft 
und der begrifflichen Entscheidung, und da vor allem 
jede ethische Qualifikation aufer Betracht bleibt, so kann 
man diese Ausdriicke gebrauchen. Denn mit der Inferjori- 
sierung des in der kleinen Welt als giiltig Behaupteten 
durch den ,,Grofen“ ist das Moment des Mehrseins gegeben, 
und insofern ist Starke der Leidenschaften und Gefiihle 
mehr als Schwdche des Begehrens und Empfindens, ist 
Brennen mehr als Lauheif, die affektive Irrationalitat mehr 
als Berechnung, Verstandigkeit, Bewuftheit. Und zwar 
gerade in und mit der Uberwertung aller Werte durch die 
schlechthinige Vitalitét als das Realste und Madchtigste, 
so da das Leben selber gleichsam zu einer solchen 
Schichtung und Vergleichung von ,,Werten“ ndfigt. 

Aber, das ist auch hierbei festzuhalten: die Frage, 
warum es so ist und wozu, aus welchem Grunde und zu 
welchem Ziel, oder die andere Frage, woher denn das 
Nichtirrationale und Undynamische in die Welt gekommen ist, 
woraus der Unterschied und Widerspruch des einen und 
des anderen entstanden ist, und ob es so sein mu aus 
einer metaphysischen Notwendigkeit, das alles bleibt 
unbeantwortet oder ungefragt bei Shakespeare, ist nicht 
von ihm aufgenommen als Problem und nicht beurteilt; 
es scheint nichts weiter konstatierbar als das Vorhandensein 
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des Mehr und Weniger, des Starkeren und Schwacheren. 
Und wenn es sich vergegenwdrtigt und manifestierf in 
dem ungeheuren Reichtum der Gestalten, Charaktere, 
Handlungen, in Liebe, Ha, Giite, Herrschsucht, Treue, 
Falschheit, Lust, Qual, Wahnsinn, Tod, so ist doch 
nirgends. der Ausblick offen auf eine Ordnung, Einheif, 
Weltgesetlichkeit, und Shakespeares Welt behalf die Ziige 
des Blinden, Willkiirlichen, Chaotischen, von wo aus man 
sie ansieht. 

Wenn das richtig ist, so scheint jedoch der immer 
wieder auf Shakespeares Welt und Dichtung angewandfe 
Begriff der Tragik ohne eigentlichen Inhalt zu sein. Denn 
Tragik mu, um nicht mit dem Traurigen, Bedauernswerten 
Schrecklichen identifiziert zu werden, zuriickgehen auf ein 
schlechthin unabdnderliches Faktum, auf einen mif der 
Existenz gegebenen Dualismus, auf einen metaphysischen 
Urwiderspruch, gleichviel ob eine Lé6sung und Erlésung 
angenommen wird. Das Tragische beruht, — wie das 
Komische, — auf einem Bruch, einer Entzweiung und 
Gespaltenheit im Seienden, auf einer metaphysischen 
Unvollkommenheit des Lebens und der Welt. Tragik, so 
k6nnte man es formulieren, besteht, wo etwas sein mu? 
und eintreten mu, was nicht sein und einfreten soll oder 
sollte. Ja man kann sagen, das Tragische konstituiert sich 
von einem transzendenten Standpunkt aus, gleichsam aus 
dem Vorweltlichen und Vorwirklichen, und insofern abt 
sich von einer Tragik Gottes als der Ursache einer not- 
wendig gebrochenen, unvollkommenen Wirklichkeit sprechen. 
In dieser Hinsicht schlie®t das mystische Bewuftsein von 
einer allerleften Einheit, dem absolut Ungeschiedenen, 
das die Verschiedenheit realisieren mufte, das Eine und 
das Andere, und das sich in der Welt konkretisieren 
mute, um damit sich zu verringern, abzugehen von der 
urspriinglichen Reinheit und Vollkommenheit, die wesent- 
lichsten Merkmale der Tragik ein. Wie man auch diese 
Antithetik fat, ob ,,dionysisch“ oder ,,apollinisc a aS 
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dem Wesen der Natur oder des Geistes, — die metaphysische 
Fundierung fehlt weder in der Antike noch bei Goethe, Schiller, 
Hélderlin, selbst nicht bei Kleist und E. T. A. Hoffmann, 
und sie scheint unumgdnglich, wenn iiberhaupt von Tragik 
die Rede ist. 

Aber wie ist dergleichen aufzufinden bei Shakespeare 
und in Shakespeares Weltbild, wenn man noch in Betracht 
zieht, da® er weniger als irgendein anderer festzulegen 
ist auf eine bestimmte Ansicht und Uberzeugung, sich selbst 
nicht zeigt und auch nicht in seiner Dichtung wie der 
antike Chor, dieser ,idealisierte Zuschauer* Richtlinien gibt 
fiir eine bestimmte Weltanschauung. — Es muf doch einen 
Sinn behalten, wenn man von_ ,ftragischen“ Figuren, 
Charakteren, Schicksalen bei ihm spricht. Es miifte sich 
anndhernd wenigstens die Tafsache eines tragischen 
Gegensates innerhalb des von ihm dargestellten Lebens, 
seiner Welt erweisen lassen; auch wenn er damit nicht 
zum Nur-Tragiker wiirde. 

Dabei ist gegen ein solches Suchen der Einwand 
Sicherlich nicht anzufiihren, die efwa angelegte Tragik 
werde von Shakespeare kompensiert und aufgehoben durch 
das Komische, es wiirden in seiner Welt mit allen andern 
Scheidungen auch die von Tragik und Komik verwischt 
und bei dem stdandigen Nebeneinander liefe sich keines 
von beiden bestimmen und fixieren. Denn so gewif die 
-Mischung dieser Elemente zur Irrationalitaét seines Welt- 
bildes gehért und nicht mit einem Entweder-Oder anzu- 
greifen isi, so ist doch damit die Médglichkeit des Gegen- 
saplichen, der metaphysischen Weltunvollkommenheit nicht 
ausgeschaltet. Vielmehr weist Komik in den gleichen 
Grund des Methaphysischen; komisch ist das Einzelne als 
Teil und Exponent des Ganzen, und der belachte Wider- 
spruch von Schein und Wirklichkeif, von Prdatention und 
Wesen, von Vorgetduschtem und Realem wird nur durch- 
schaut von einem Punkt aus, wo der Widerspruch als 
solcher, als etwas zur Welt Gehérendes und mit der 
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Existenz der Welt Gegebenes konstatiert wird. Zudem 
tritt ja der innere Zusammenhang oder die Verwandtschaft 
des Tragischen und Komischen darin zutage, daf Lachen 
téten und vernichten kann, und der Verlachte ist mehr als 
eine lacherliche oder traurige Figur, ist ebenso ,,unschuldig 
schuldig“ wie die tragische Persénlichkeit; eine Erscheinung, 
die gerade Shakespeare zu verdeutlichen imstande ware, 
nirgends stdarker und harter als an Shylock, — wenn sich 
die Antithetik innerhalb des Lebens selber bei ihm fande. 

Man kann behaupten, daf# an Shakespeare der Begriff 
des Vorweltlichen nicht herangetragen werden darf, so- 
wenig wie der des GGttlichen, eines zeitlosen Schicksals 
oder einer transzendenten Einheit, aus der die Gegensate 
folgen, um wieder in sie einzugehen; und dal sich 
Shakespeare nicht zum ,Metaphysiker* machen laft, ist 
selbstverstandlich. Die ,Tragik* k6nnte bei ihm nur dies- 
seitig fundiert sein und sich nur aus dem Leben selber 
und seiner dynamischen Irrationalitat ergeben; und wieder 
kénnte die ,groe Welt“ als solche nicht tragisch sein, 
sondern nur die Phdnomene, die im Bereich des Mensch- 
lichen, handelnd und leidend, die Urvitalitat reprasentieren, 
Menschen, in denen sich ,das“ Leben verdichtet und 
intensiviert, Charaktere, in denen das Realste sich am 
deutlichsten dokumentiert, die ,Grofen*. Man kénnte 
dann von einer ,Tragik des grofen Individuums‘* sprechen 
und sie assoziieren und vergleichen mit dem, was auch 
bei andern Dichtern, in Goethes Mahomet, in Hdélderlins 
Empedokles, in Hebbels Helden sich unter diesen Begriff 
einordnen lat. Aber es wiirde sich doch zeigen, da? die 
Verschiedenheit der weltanschaulichen Voraussebungen, 
der Vorstellungen von Gréfe, Schuld und Schicksal die 
Dinge bei Shakespeare in ein anderes und ihm ganz 
eigenes Licht versebt. Fragt man, ob und inwiefern die 
Gréfe des Affektiven, die Starke seelischer Gewalten, das 
jenseits von Gut und Bése Stehen in Shakespeares Welt 
tragisch sei oder sein kénnte, so liebe sich nur dann im 
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positiven Sinne antworten, wenn diese Betdtigung des 
Uberwertigen verbunden ware mit dem Moment des 
Anderen, Gegensdblichen und zwar gleichsam ‘notwendig, 
aus der Natur des Affektiven, Irrational-Vitalen folgend. 
Und wenn man so an das Problem heranzukommen 
sucht, so scheint mir — mehr heuristisch als apodiktisch — 
ein Weg zur Lésung offen. 

Wenn Groéfe mehr ist als Nicht-Gréfe, ein Reichersein 
am wirklich Lebendigen und ein Mehr-Besifen, so heift das 
doch zugleich Besessensein, und Herrschen iiber andere durch 
das Ubermaf der Krdafte heif1 auch zugleich Beherrschtsein 
von den triebhaften Gewalten, in der durch sie gegebenen 
Richtung gehen, laufen, rasen; und damit hangt zusammen, 
unabtrennbar und notwendig, die Absperrung der Besonnen- 
heit, Bewutheit und Umsichtigkeit, des Rationalen oder 
des Nicht-Irrationalen. So mu das Emotional-Vitale 
blind sein, nur sich und sein Ziel sehen, nicht das Andere, 
das es zum Mittel seiner Selbsterfiillung macht. Dann 
aber ist das die Tragik dieser notwendigen Blindheit des 
normlos Groen, da? es an diesem Andern scheifern muf, 
dariiber ‘stolpern, sich verirren, leer laufen und zur Unkraft 
werden. Dies Faktum, da? das Affektive sich tauscht und 
iiber diese Tduschung fallt, da® es in seiner irrationalen 
Dynamik nicht Schein und Wirklichkeit mehr unterscheiden 
kann, dies tragische Zugrundegehen am Widersprechenden, 
stellt ja auch wieder die Beziehung her zum Komischen 
und seiner falschen Prdétention, und Shylock steht auf der 
Briicke zwischen beiden, verlacht weil er in seinem blinden 
Ha das Loch im Recht nicht sehen konnte, geschlagen 
durch die Starke seines affektiven Triebes. In diesem 
Sinne gelten die Begriffe Tragik und Komik auch fiir 
Shakespeares Welt, und darin hat auch das Leben bei ihm 
eine innere und unabdnderliche Antithetik. 

Tragisch ist darum die Gestalt des Lear; normlos, 
irrational, uniiberlegt, blind und verblendet gegen wahre 
und falsche Neigung und Gesinnung, erhoben bis zum 
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lesten Grad des Unverstandigen, zum Wahnsinn, und hier 
erst ganz das Uberma® der Leidenschaften offenbarend, 
um schlieBlich dem Geringeren zu erliegen. Othellos blinde 
Eifersucht, die ihn die kalte Schlauheit Jagos nicht durch- 
schauen lat; Macbeth’ rasende Machtgier, die ,den ver- 
rannten Lauf zuriick nicht lenken kann in ruhige Bahnen“ 
und nicht den Doppelsinn und Trug der Prophezeiungen 
erkennt; Coriolans trofige Wut, die ihn zum Feinde treibt 
und in den Tod; Richards III. unaufhaltsam vorstoRende 
und vorgestoRene Herrschsucht, die nicht die Folgen ihres 
Tuns und nicht die Gegenwehr berechnet, — dies Besessen- 
sein und Blindsein grofer Leidenschaften, dies Nicht-sehen- 
k6nnen eben durch die Starke elementarer Triebe, und 
dies Sich-verlaufen, Endigen, Verbluten von Krdéffen, die 
ihrem Ursprung nach, als Ausdruck der unendlichen Lebens- 
dynamik, ohne Grenze sind, das gibt den ,,Helden“ 
Shakespeares ihre Tragik. Hier steht nicht Schuldner 
gegen Richter, und kein Triumph der idealen Weltordnung 
iiber die Hybris des Ejinzelnen fiihrt hier zur Lésung 
oder zur Katharsis; die tragische ,Schuld“, das tragische 
Schicksal, der tragische Charakter stehen auferhalb von 
Recht und Unrecht, und wesentlich ist nur das Grofsein, 
das seinen Weg zu Ende gehen muf. 

Das aber wird vom Negativen her beleuchtet und 
erhellt im Hamlet. Hamlet ist nicht gro, weil er 
nicht blind ist, nicht blind, weil ihm die Kraft irrationaler 
Leidenschaften fehlt. Er sieht nach allen Seiten, griibelt 
und erwadgt; Gefiihle, Triebe und Impulse, Keime und 
Ansate zur affektbestimmten Tat verlieren sich im Nicht- 
Irrationalen und im Nicht~Vitalen. Und das Dynamische 
und Alogische als Weltgrund und als Lebenswert, das 
Affektive und Emotionale als das die Gréfe des Charakters 
Begriindende hebt sich dabei heraus und um so hoher, 
weil das Geringere und Kleinere als kleiner und geringer 
sich an ihm mift und vergeblich die Hande ausstreckt nach 
dem allein Werthaften und Realen. 
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Sieht man das Hamlet-Problem in dieser Perspektive, 
So scheint sich leichter ein Zugang aufzutun als durch die 
zahlreichen Deutungsversuche, mit denen man das Drama 
Shakespeares bedacht hat; und wenn man es betrachtet 
unter dem Gesichtspunkt des Tragischen und seiner Geltung 
in Shakespeares Welt, so lat sich auch gerade vom 
Hamlet her der Begriff der Tragik unterstreichen und 
prdazisieren. 

Es ist, — um ein Wort Hegels fiir unsern Gegenstand 
anzuwenden, — in Shakespeares Welt nichts gro®, was 
ohne Leidenschaft getan wird, und der Mensch lebt bei 
ihm im eigentlichen Sinne, der teilhat an der Uberwertigkeit 
der Lebensmdchte; und er bleibt gro, ob ihn das Schicksal 
und die Tragik seiner Grodfe niederwirft, weil seine Sub- 
stanzialitat nicht eingeht, nichts gewinnt oder verliert durch 
Lust und Unlust, Gliick und Ungliick. Ihm ist ein grofes 
Schicksal zugewiesen, weil er gestellt ist in das lette 
Ausmaf irrationaler Spannungen, in eine Schicht des Tuns 
und Leidens, wie sie den Vielen und Normalen unerreichbar 
bleibt. Gr6fe schliebt Tragik ein und Tragik Gr6fe, das 
scheint sich aus der Natur des Lebens zu ergeben. Und 
wenn hierbei das dufere Geschehen, der Ablauf der Hand- 
lungen, Begebenheiten, Ereignisse und ihr Abschlu® durch 
den Tod gleichsam nur die nofwendige Begleitung und 
der Ausdruck des inneren Geschehens sind, wenn alles 
aus der seelischen Beschaffenheit, aus dem Charakter des 
Individuums zu kommen scheint, ihm zugeh6ért, auf ihn 
bezogen ist, so gibt es in der Tat bei Shakespeare nur 
Charaktertragédien; und iiber das Verhdltnis des 
Einzelnen zum Ganzen, iiber seine Stellung in der Welt 
entscheidet die ihm eigene Richtung, Artung, Mischung, 
Temperatur psychischer Krafte, und ihr Format, ihre Starke 
und Intensitat machen einen Charakter gréfer oder kleiner. 

Man kann die Frage stellen, wie weit in Shakespeares 
Welt ein Mensch ,verantwortlich* ist fiir seinen Charakter, 
oder ob nicht das alles ihm iibergeben ist vom ,,Schicksal*, 
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und schlieBlich, was ,das Schicksal“ hier bedeutef, 
aber man mu? sich auch in diesem Falle klar sein, dak 
man nicht einen Philosophen: fragt und da auch Shake- 
speares Dichtung keine eindeutig klare Antwort gibt. So- 
viel auch die Gestalten seiner Dramen sprechen von 
der Bestimmtheit durch die Sterne, durch eine gd6ftliche 
Regierung oder durch démonische Gewalfen und wie sich 
auch die Auffassungen zu bestdtigen oder zu widerlegen 
scheinen, es bleibt doch bei der Dunkelheit und Un- 
ergriindlichkeit des allbewirkenden Lebens. Nur von dem 
Ganzen aus |laft sich behaupten, da® in Skakespeares 
Welt kein Raum ist fiir ,Freiheit* und Selbstbesfimmung, 
da? Grove, Umfang, Schichtung des Charakters, Gemiits- 
art und Betdtigung der Vermdgen den Individuen zu- 
gewiesen ist vom ,,Schicksal*. Gewif nicht in einer 
abzdhlbaren Gliederkette von Grund und Folgen oder 
durch ein Gesets zeitloser Ordnungen, nicht durch eine 
noch irgendwie erkennbare lineare Determination oder 
Prddestination, auch nicht durch Ratschlu® oder Willens- 
akt einer unendlichen Persoénlichkeit, Gottes, — vielmehr 
liegt hier die schicksalhafte N6tigung in der Irrationalitat 
des Lebens, und durch den ,,Zufall* fallt einem dies, dem 
andern jenes zu; und der Charakter ist ein Angeborenes 
und Angelegtes, ein Faktum auferhalb von Wollen und 
Nichtwollen der Betroffenen, die Existenzform, in der jeder 
ist, was er ist, und die ,sein Schicksal“ in sich schlieft. 

Ist nun, vom Horizont des wahrhaft und allein Lebendigen 
abgehoben, die Dynamik des Affektiven das Werthafte, 
Basis eines grofen Schicksals und Charakters und zu- 
gleich des Tragischen, so da? ein Mensch je gréfer je 
tragischer ware, dann kann die Tatsache, als ein nicht 
grofer und nicht tragischer Charakter in der Welt zu sein, 
die einem Individuum versagte Tragik als Wertmangel ins 
Bewuftsein treten; und dann ist es gewissermaen tragisch, 
vom Schicksal nicht als tragischer Charakter angelegt zu 
sein. Dann ist es Anla® und Gegenstand des Leidens, 
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nicht durch das Ausmaf® des Affektiven, Irrationalen und 
Vitalen in die Sphare zu reichen, wo erst die eigentliche 
Tragik besteht und sich verwirklicht. Wo aber dieses 
Wissen vorhanden ist, so zu sein wie man nicht sein 
sollfe, da ist es wiederum vermittelt durch das Nicht- 
Irrationale, durch eben die Eigenschaft eines Charakters, 
die ihn verhindert gro® zu sein, die Reflexion, die ihre 
Unvollkommenheit klar, unblind sieht. Diese ,Tragik“ 
der versagten Tragik, wie man es nennen k6nnte, ist so 
nur mOglich innerhalb von Shakespeares Welt, und von ihr 
aus ist Hamlet zu betrachten. Man braucht dabei nicht 
einen neuen Begriff des Tragischen einzufiihren, und die 
Tatsache, daf Hamlet vom Leben die Grenze seiner Krafte 
und zugleich das Verlangen, sie zu iibersteigen, erhalten 
hat, wiirde zu seiner Konstituierung nicht hinreichen. Hamlets 
»lragik“ ist eine Unterart oder Abzweigung des im 
prdgnanteren Sinne Tragischen, das auf der Blindheit der 
affektiven Gr6éfe sich begriindet. Die Antithetik von Kraft 
und Unkraft, Irrationalem und Nicht-Irrationalem, die 
Gegensdblichkeit des Einen und des Andern, wie sie im 
Raum des Menschlichen bei Shakespeare als existierend 
sich erweist, erscheint in dem Bewuftsein des einen 
Individuums Hamlets manifestiert, und so da beide 
Faktoren sich in ihm auf halbem Wege treffen und mit 
der Halbheit nur die Aussicht 6ffnen auf das groke 
Schicksal, ohne es zu _ verwirklichen und ohne zum 
eklatanten Fall der Tragik sich zu steigern. Darum ist 
Hamlets untragische Gestalt nicht schlechthin antitragisch, 
vielmehr entsteht die Kompliziertheit und Zerrissenheit 
seines Charakters daraus, da? er vom Ejigentlichen und 
Realsten wei, weil er doch etwas davon hat, und 
aus Erregbarkeit und Denken, emotionalem Antrieb und 
rationaler Hemmung erwdchst die Sehnsucht nach der 
Ganzheit, nach dem Erffiilltsein vom Affektiven, dem 
Gréften und dem Lebenswertesten, das ihm vom Schicksal 
nicht gegeben ist. Und gerade hierin, in dieser Richtung 
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und Akzentuierung, dient Shakespeares Hamlet, die Wesens- 
ziige seines Weltbildes, die Geltung des Vitalen, Grofen, 
Tragischen als das Entscheidende herauszuheben. 
Demgegeniiber ist die ausgedehnte Diskussion iiber 
Hamlets Philosophie und Weltanschauung, ob er das Leben 
pessimistisch, idealistisch, asthetisch oder genialisch ansieht, 
sekundaér; auch die Erérterung, ob seine Tatenunlust, 
Melancholie und Weltverneinung zeitweilig oder peren~ 
nierend sind. Wichtig ist nur, was dies Drama in Shake- 
speares Gesamtwerk bedeutet und wie sich in ihm die 
shakespearische Welt verbildlicht. Es ist darum auch 
zwecklos, die sittliche Idee im Hamlet aufzusuchen; sie ist 
sowenig hier zu finden wie im Lear. In beiden Fallen 
geht eine normlose und alogische Gewalt iiber die Menschen, 
ihr Gutes und ihr Béses, Qual und Schmerz hinweg; und 
Hamlet wird nicht von einer ethischen Instanz beurteilt 
und gerichtet, weil er eine Untat, den Mord am Vater, 
nicht siihnt und racht. Es ist im Grunde belanglos, ob 
er diese oder eine unter Menschen als schlecht qualifizierte 
Handlung unterlaft. Das was von ihm gefordert wird, 
ist duerlich die Rache, doch wesentlich ist die innere 
Forderung der Affektivitat, aus der sich der Vollzug von 
selber, unmiffelbar ergibt, das Tun aus Leidenschaft, die 
Unbedachtheit und die Blindheit des Erregten; und damit 
hebt Shakespeare sein Drama und die Figur des un- 
heldischen Helden heraus aus dem Bereich und Stoffkreis 
der hergebrachten Rache-Fabel und stellt sie in die Mitte 
seiner Welt. Und so erst tritt sein Hamlet in die 
Perspektive des grofen Schicksals und Charakters, um 
von hier aus seinen ,Wert* oder Unwert zu erhalten. 
Shakespeare scheint alles abzudaémpfen, was in der 
Hamlet-Tradition als Ausdruck von Starke, Kraft, Ent- 
schlossenheit des Rdchers lebte, und wenn man die 
»Opanische Tragddie“ von Thomas Kyd, — in der sich 
ja auch das Motiv des Schauspiels im Schauspiel findet —, 
fiir die Behandlung des Rache-Problems zum Vergleich 
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heranzieht, es ist doch alles anders; bei Kyd wird eine 
Leidenschaft, der Rachedurst gehemmt, um sich im giinstigen 
Moment erst zu entladen und wie im Blutrausch grausig 
zu vollziehen. Hier sind die Dinge doch auf Tat und 
Gegentat gestellt, — bei Shakespeare scheint alles aus der 
Sphare des Affektiven fortgeriickt; der K6énig, Hamlets 
Mutfer, Horatio, Ophelia, auch Fortinbras und _ selbst 
Laertes leben in einer andern Zone als Richard III. 
Macbeth, Lear, Othello. Es fehlt die Wucht elementarer 
und vulkanischer Ausbriiche, das Rasen, die Besessenheit; 
gelegentlich nur flackert ein Feuer auf, um in sich selber 
zu versinken. Es ist, als ob durch solche Distanzierung 
erst die Frage brennend werden k6nnte: gro? oder 
nicht gro, tragisch oder: nicht tragisch, die Frage 
die als einzige und entscheidendste sich vordrangt; oder 
die Sehnsucht Hamlets, dies qudlende Dilemma zu iiber- 
springen und dort zu stehen, wo alles sich von selber 
erfiillt. Gro in dem Sinne grofer Leidenschaften sind 
nicht die Zeugnisse von Hamlets Mut, die Fahrt nach 
England und der Kampf mit den Piraten, auch nicht sein 
Ringen mit Laertes im offenen Grabe der Ophelia, — 
vielleicht ein momentanes Aufwallen des Gefiihls, pers6n- 
licher Bewegtheit —, auch nicht sein Zweikampf mit Laertes 
und schlieflich nicht die Totung des KG6nigs. Es sind 
verstreute Spuren des Irrationalen, weder kraftvoll noch 
kraftlos, nicht Beispiele eines vorstoRenden, mit instinktiver 
Sicherheit zugreifenden Affektes; ein kurzes und erhittes 
Laufen auf verkehrter StraPe. Es bleibt nichts als die 
Einsicht, was ihm fehlt und was er nicht hat, als das Ver- 
Jangen nach dem Starken, die Klage um das ihm Versagte, 
und die getaéuschte Hoffnung, in dem Sturm des Un- 
bedachten befreit zu werden von der Schwerkraft des 
Zauderns, Griibelns, Uberlegens. Und das ist die Funktion 
der grofen Monologe, da sie nicht nur die Geistesart und 
die Gemiitsverfassung Hamlets erhellen, sondern daft sie 
als Selbst- und Weltbetrachtung, mit ihrem Reflektieren 
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iiber Ich und Leben, iiber das Einzelne und Ganze seine 
Selbstanklagen abheben von dem Horizont des Lebens. 
Dadurch wird der erkannte Unwert Hamlets, die an ihm 
selber konstatierte Kleinheit in Gegensaf’ und Beziehung 
gestellt zum Wert schlechthin, und so vollendet sich der 
Eindruck, da? nicht von einer isolierten Rachepflicht die 
Rede ist, sondern vom Grofen, Tragischen, Leften iiber- 
haupt, und da nicht nur die Siihne, sondern nichts 
Grofes ohne Leidenschaft vollbracht wird. 

Hamlet ist edel, arglos, tapfer, haf Eigenschaften, die 
den Menschen auszeichnen in der ,,kleinen Welt‘; er leidet 
an dem Schlechten und Gemeinen, ist ausgerichtet an dem 
Guten und Idealen, und er verneint das Dasein, weil sich 
die Werte und Prinzipien des Geistigen und seiner Ordnung 
nicht erhalten kénnen. Er sucht mit seinem Denken einen 
Ausweg, will mit Begriffen eine Lésung finden, und er 
verdeckt damit doch nur fiir Augenblicke das Bewuftsein, 
daw alles das belanglos und wesenlos ist. Und weil er 
nicht auf seine eigenen Schulfern steigen kann und die 
vom Schicksal ihm gegebenen Grenzen des Charakters 
nicht niederlegen, zerrinnt sein Tun und seine Existenz 
als Beispiel des Nicht-Grofen oder als Folie und Gegen- 
stiick des Wesenhaften. Sein Weg ist nur ein hoffnungs- 
loser Kampf um dieses Eine, gefiihrt mit der Erkenntnis, 
dak erst das Denken die Dinge zu dem macht, was sie 
an sich nicht sind, gut oder bése; da des Gedankens 
Blasse dem Starken seine Farbe nimmt; daf die Riicksicht 
auf ethische und religidse Normen, conscience, Wissen und 
Gewissen, feige macht und den Moment der Leidenschaft, 
time and passion versdumen laé%t. Man muf die Worte 
Hamlets, in denen er sich selbst der Tragheit, Lauheif, 
Unzuldnglichkeit beschuldigt, héren als etwas, was in 
Shakespeares Welt gesagt ist, und man erfahrt nichts als 
»das Stichwort und den Ruf zur Leidenschaft; und dieser 
cue for passion ist entscheidend fiir die Rolle, die gréfer 
oder kleiner von einem Menschen iibernommen wird. 
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Wie Ironie des Schicksals kénnte es erscheinen, da® 
Hamlets rascher Sto® gegen den Lauscher hinter der Tapete 
Polonius und nicht den K@6nig trifft; da® diese Tat, die 
wenigsfens den Anflug von affektiver Unbedachtheit hat, fehl 
geht. Denn es ist doch der einzige Augenblick, wo Hamlet an 
das Uberwertige geriihrt hat, wo er jenseits von Gut und 
Bose steht, und es ist auch der Augenblick, wo Hamlet nicht 
bereut, nicht edel und gerecht ist und ungeriihrt bleibt vor 
den Folgen. Er kann unmenschlich sein, weil er dem 
Ubermenschlichen doch nahe war; — aber nur nahe, nicht 
von ihm erfiillt, da® es ihn aufgehoben hatte in die 
Vitalitat der groRen Charaktere, der tragisch und affektiv 
verblendeten und endenden. Vielmehr ist das die .um- 
gewandfte Tragik seiner Existenz, nur Hinweis sein zu diirfen 
auf das Lefte, nur Wissen, Sehnsucht, Ringen um den 
Einla® ins Uberragende und einzig Lebenswerte zu ver- 
kérpern. Und was ihn aufnimmt und iiber ihn hinweggeht, 
ist die dynamische Irrationalitat des Schicksals, das ihm 
kein groRes Leben gab und keinen groften Tod. 
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Jeanne d‘Arc 
als dichterische Gestalt 


Von 


Victor Klemperer, Dresden 
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am eanne d’Arc wurde 1431 verbrannt, und das A/ystére 

du Siége d’ Orleans entstand nach der Meinung seiner 
000) Herausgeber noch vor 1435.') Selbst wenn dies eine 
irrtiimliche Zuriickdatierung um etliche dreiwig Jahre sein 
sollte, so bleibt doch immerhin bestehen, da® die Pucelle 
sehr zeitig in die Dichtung iiberging. Dennoch kann man 
mit Bestimmtheit sagen, da Jeanne d’Arc als dichterische 
Gestalt erst seit dem Anfang des vorigen’ Jahrhunderts 
existierf, sofern eine dichterische Gestalt eine solche ist, 
der ein Dichter menschliche Ziige verleiht. Das Orleans- 
Mysterium breitet in der Technik der Passionsspiele den 
englisch-franz6sischen Kampf um die Stadt in mehr als 
zwanzigtausend Versen aus. Erst im zweiten Drittel dieser 
Versfiille?) erklart Gottvater, er wolle Frankreich erretten, 
aber nicht den siindigen Franzosen werde die Ehre des 
Sieges zufallen, sondern einem armen unschuldigen Madchen 
in dem kleinen Dorfe ,Dompremy“, dem Erzengel Michael 
Botschaft bringen solle: Zu hwy divas que je luy mande | 
Qu’en elle sera ma vertu, | Et que par elle on entende | 
Lorgued des Francois abatu; | Et que je me suis con- 
sentu | Recouvrer le royaulme de France, | Et par elle sera 
debatu | Contre les Anglos par oultrance. Als ein Werk- 
zeug des Himmels zur Demiitigung und Befreiung Frank- 
reichs schreitet Johanna also durch diese Historie, inmitfen 
handelnder und leidender Menschen selber, irdisch betrachtet, 
durchaus leblos. 


') F. Guessard und E. de Certain, Paris 1862, Préface S. XX. 
*) V. 6987 fi. 
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Diese irdische Leblosigkeit tritt noch sehr viel ent- 
schiedener in Chapelains allzuviel geschmahtem /oéme 
Heroique: La Pucelle ou la France dehvrée hervor, 
dessen ersten zwolf Gesange 1656 nach kurzem Erfolg 
schroffe Ablehnung erfuhren, so schroffe, daf die folgenden 
zwolf ungedruckt blieben und erst 1882 aus wissenschaft- 
lichem Interesse verdffentlicht wurden. Helden, Siinder 
und Schwachlinge bewegen sich um die innerlich reglose 
Seelenlosigkeit der ,Heiligen“, wie sie off und off genannt 
wird, (und in diesen Geschichts- und Romanszenen steckt 
bei aller lahmenden Virgil-Nachahmung und unter allem 
Schablonen-Schwulst der Sprache mehr Leben, als der 
Chapelain-Téter Boileau selber jemals zu gestalften ver- 
mochte). Wenn Johanna in Gefangenschaft gerdf, so 
geschieht es nicht, weil sie gesiindigt hat oder weil sie 
durch das Martyrium zur héchsten Seligkeit gelangen soll, 
nicht um ihretwillen, sondern weil ihr K6nig den Glauben 
an sie verloren hat und gestraft werden soll. ,Da er von 
sich aus (de lwy mesme) deines Armes sich beraubt“, spricht 
Gott im zwélften Gesang: 

Pour chastier Vingrat, et je veux et 7’ordonne 


Qwd son sens reprouvé ta vertu labandonne, 
Que l’ Enfer contre luy puisse tout, fors la mort... 


Wenn Johanna dann in englischer Gefangenschaft leidet, 
so ist es wieder kein irdisches Leiden, denn sogleich 
schickt ihr Gott besondere Tréstungen. 


Ii permet dassoupir, par de sacrés concerts, 

Les maux qu’en sa prison luy causent les Enfers. 

Elle wa plus alors ni de mal ni de trouble ; 

La force luy revient ou plutét luy redouble ; 

Et dans ce noir cachot, tout a coup a ses yeux 

De Chanires immortels s'offre un Cheur radieux, (X11) 


Und im zweiten Teil der Dichtung wird Chapelains 
Johanna noch weiter erhéht und damit dem Irdischen noch 
fernergeriickt: aus der Heiligen wird die buchstdbliche 
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Nachahmerin des Erlésers, die durch ihren Opfertod die 
Siinden des KGnigs siihnt. Gott, der ihr Heiligkeit ver- 
lichen hat, neigt sich jest ihrer himmlischen Tugend: 

Pour le coupable roy paccepte la guerrtére; 

Fincline & son désir, Pexauce sa priéere.. 

Ouy, que sa juste vie a l’injguste elle preste ; 

Que par sa dure mort Vingrat elle rachéte; 

Qwelle tmite mon Filz et monte dans les cieux 

Par un trépas ensemble infime et glorieux, (XXII) 


Und _ schlieflich tut der Dichter alles dazu, um dieses 
Hinscheiden weniger schmach-, und vor allem auch weniger 
leidvoll als eben glorzeux zu gestalten. Stolz und sicher 
geht die Jungfrau zum Tode, 


Comme @ son bien supresme elle aspire au trespas, . 
Et le feu qui l’attend pour elle a des appas. (XXIII) 


Von Gott beseelt, weissagt sie auf dem Scheiferhaufen 
den Englandern nahes Verderben, und in den Flammen 
sieht man sie 


Maintenir de son corps la grace coustumiéere 
Et comme dans un bain frats et délicteux, 
Garder serains encore et le front et les yeux, (XXIII) 


Genau die gleiche, unter dem Gesichtspunkt mensch- 
licher Beseelung tédliche Erhebung zur Heiligen lat Voltaire 
der Pucelle widerfahren; er schildert sie, wie er in seinem 
komischen Epos das im katholischen Sinn Heilige zu 
schildern sich vorgesett hat: mit hanebiichenstem Karikieren. 
Wiirde er sie minder karikieren, so tate er ihr weniger Ehre 
an: denn gerade den Heiligen, gerade dem, was katholisch 
Gesinnten am hochsten steht, gilt ja hier sein Spott und 
sein Angriff. Es kann zu Mifverstandnissen fiihren, wenn 
Anatole France in der Vorrede zu seiner Jeanne d’Arc') 
schreibt: Voltacre ratlla sur Jeanne les moines fripons et leurs 
dupes. Er verspottete sie hier allerdings in ihrer eigenen 


1) Vie de Jeanne d’Arc, Paris, 40 Ed. 1923, 2 Bande. 1,LXIl. 
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Person, aber eben deshalb weil er sie hier als Heilige, 
als Auserwahlte der katholischen Gottheit auffafte. Damit 
hat nichts zu tun, da? er das heldenhafte und ungliickliche 
Madchen als irdische Persénlichkeit im Dzctsonnaire philo- 
sophique und im Essat sur les meurs (wie France gewisser- 
mafen zur Entschuldigung Voltaires anfiihrt) mit grofer 
Achtung und vielem Mifleid behandelte. Vom Standpunkt 
der Heiligen-Travestie aus, um die es in der Pucelle 
d’ Orléans geht, ware weniger Spott mif geringerer 
Anerkennung ihres Heiligen-Charakters gleichbedeutend 
gewesen. 

Ebensowenig wie ihre franzdsischen Verherrlicher 
stattete ihr Feind und Verkleinerer Shakespeare im ersten 
Teil ,, Heinrichs VI.“ die Jungfrau mit einer Menschenseele 
aus, obwohl er einige rohe Ansate dazu machte. ,Pucelle“, 
wie er sie kurz und h6éhnisch nennt, gibt sich anfangs 
als eine kluge, listige und derbe Helferin des franzdsischen 
Konigs, sie empfindet am Schluf, als sie zur Hinrichtung 
gefiihrt werden soll, durchaus menschliche Todesangst und 
sucht sich zu retten, indem sie sich gemein macht und den 
Schuf des Gesefes anruft, das schwangere Frauen vor 
dem Henker bewahrt. Der Dauphin soll der Vater ihres 
Kindes sein oder Alencon oder Reignier — jeder der ihr 
zur Begnadigung verhelfen kénnte. Aber so wenig Johanna 
bei den Franzosen aus Menschenkraft ihre Wunder wirkt, 
so wenig ist sie hier fiir ihre Niedrigkeit verantwortlich. 
Sondern die Hélle spricht aus ihr, der sie sich verschrieben 
hat. Man sieht Pucelle im fiinften Akt bei einer lebten 
vergeblichen Beschw6rung der bésen Geister mit ,,Zauber- 
spriichen und Amuletten“. . 

Heilige oder Hexe ist Jeanne d’Arc in der Dichtung bis 
zu Schillers Drama, aber nicht Mensch. Deshalb scheint 
mir die ehedem beliebte Vergleichung der ,,Jungfrau von 
Orleans“ mit Shakespeares und Voltaires Pucelle eine im 
geistigen Sinn ganz sterile Angelegenheit zu sein. Man 
kann sfofflich und duferlich feststellen, da® Schiller mit 
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Shakespeare die Szene der Burgund-Uberredung durch die 
Jungfrau gemein hat, oder daf® ihn Voltaires ,,Schwarzung“ 
des Heiligenbildes in ein besonders starkes Idealisieren 
seiner Heldin trieb, oder dies oder jenes. Aber fiir das 
Wesen des Dichterischen schlechthin und fiir die einzelnen 
M6glichkeiten dichterischen Gestaltens wird man aus solchem 
Vergleichen gar nichts gewinnen, weil ein Vergleich nur 
dann ergiebig sein kann, wenn er zwischen irgendwie 
verwandten Objekten angestellt wird. Ich kann einen 
Menschen nur mit einem Menschen vergleichen (oder mit 
solchen Geschépfen — Tieren, Pflanzen, Dingen —, in denen 
‘etwas Menschliches steckt, oder in die ich etwas Mensch- 
liches hineinlege): mit auferirdisch beseelten Wesen, die 
ihre Antriebe vom Himmel oder der Hélle empfangen, hat 
es keinen Zweck ihn in eine Reihe zu stellen. Etwas von 
der Sinnlosigkeit dieses Unternehmens hat offenbar einer 
der Vergleichenden selber einigermafen gespiirt. Carl 
Ferdinand Kummer, der 1874 in Wien eine Studie ver- 
Offentlichte: ,,Die Jungfrau von Orléans in der Dichtung 
(Shakespeare, Voltaire, Schiller)“ schreibt darin, Schiller 
habe ,,zuerst das Wesen der Jeanne d’Arc verstanden und 
in wiirdiger Weise zum Ausdrucke zu bringen gewuft". 0) 
Nicht , verstanden* hat Kummer wohl sagen wollen, sondern: 
verstandlich zu machen, zu vermenschlichen. 

Aber liegt denn wirklich eine solche Vermenschlichung 
in Schillers Drama mit all seinem Wunderwerk vor? Bei 
Schiller, urteilt Bernard Shaw in der Vorrede zu seiner 
Saint Joan), we find Die Jungfrau von Orleans drowned 
tn a witch’s caldron of raging romance. Schiller’s Joan has 
not a single point of contact with the real Joan, nor wndeed 
with any mortal woman that ever walked this earth. \ch 
glaube, da® dieses Urteil zur Halffe richtig ist, aber eben 
nur zur Halfte. Und ich glaube, da? es in seiner halben 


1) S. 52, durch Sperrdruck hervorgehoben. 
*) Tauchnif Edition, S. 40. 
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Richtigkeit bei Shaw eine ganze Ungerechtigkeit bedeutet; 
denn er steht am Ende einer Entwicklung, die bei Schiller 
begonnen hat. Und wenn man auf einem Wege auch 
noch so weit vorgedrungen ist, so bleibt man doch immer 
demjenigen verpflichtet, der diesen Weg zuerst enfdeckte 
und ein wenig beging. 

Bei Schiller zuerst wird die Vermenschlichung der 
Jeanne d’Arc versucht. Wieweit sie ihm nicht ganz gelang, 
oder wieweit er sie nicht ganz durchfiihren wollte, will 
ich sogleich untersuchen. Aber erst ist noch eines zu 
sagen. Bei Schiller zuerst wird auch die Gestalt der 
Johanna sozusagen in ihrer Tragfahigkeit gegeniiber den 
groRen Gedanken des Religidsen, des Humanen, des 
Nationalen und des Sozialen, des Sichschneidens, Sich- 
verstéarkens und -schwdchens dieser Gedanken erkannt. 
Heilige oder Hexe vor Schiller, wird sie bei ihm zur Frau 
und zur Problemtraégerin. Und so schreitet sie nun durch 
das neunzehnte Jahrhundert und zu unserer Gegenwart 
hiniiber, in mancherlei Gestaltungen charakteristisch. fiir 
die Gesinnung und Stilart mehrerer Epochen und Lander. 
Unter diesen modernen Johannen, als von Mensch zu 
Mensch, kann ein Vergleich zu wesentlichen Ergebnissen 
fiihren, und hier will ich ihn anstellen. 

Dabei lasse ich beiseite (oder benute doch nur mittelbar, 
soweit es fiir mein Thema in Betracht kommt), einmal 
was an rein dokumentarischer Arbeit, rein historisch iiber 
Jeanne d’Arc_’ geschrieben wurde, sodann auch das 
politische Fortleben der Jungfrau, die in den lepten Jahr- 
zehnten zu einer den Katholiken wie den Nichtglaubigen 
fast gleich annehmbaren Nationalheiligen Frankreichs wurde. 
Nur die dichterischen Johannengestalten will ich hier 
betrachten; wobei ich freilich zu den dichterischen auch 
zwei rechne, die. nach der Absicht ihrer Schépfer ins 
Gebiet der Historie gehdren, die auch gewif? unter 
sorglichster Beriicksichtigung des jeweilig vorhandenen 
Dokumenten- Materials geschaffen wurden, an denen aber 
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doch ein eigenwilliges Beseelen entscheidende Wirkung 
tat... Indem: ich. diese Untersuchung. von: Schiller,- iiber 
Michelet, Péguy und) France zu Shaw. fihre, zeige: ich 
derselben Aufgabe gegeniiber Idealismus, Positivismus 
und neuen Idealismus in :mannigfacher Aktion. 


* 
* is 


9. 

Mehrmals: hat Schiller durch ein Beiwort zur Gattungs- 
bezeichnung seiner Dramen ausgedriickt, worauf es ihm 
im Kern des Stiickes ankam. Der ,Fiesko“ ist ,ein 
republikanisches Trauerspiel“, ,Kabale und Liebe‘ heift 
»ein biirgerliches Trauerspiel“, und ,Die Braut von Messina“ 
tragt die Bezeichnung: ,ein Trauerspiel mit-Chéren*. Die 
beiden ersten Male ist aller Nachdruck’ auf die Art des 
Inhalts gelegt, im dritten Titel auf die Art der Form. 
Ganz. gewif-ist Die Braut. von. Messina“, keine) rein 
artistische und inhaltlose, Schépfung, aber, ebenso. gewik 
war dem Dichter im Jahre 1802 das. mit seinem, Drama 
verkniipfte artistische Problem ungeheuer. wichtig, wahrend 
er. in seiner ‘Jugend. einzig’. darauf. ausging, die; ihn 
beherrschende Leidenschaft auszustr6men. Wenn. er nun 
unmitfelbar, vor der ,;Braut von Messina‘“‘,im, Jahre 1801 
,» Die Jungfrau von Orleans“ als ,,eine romantische Tragédie“ 
bezeichnete;.so kann man sich fragen, ob das vieldeutige 
Adjektiv Formales oder Inhaltliches besagen sollte, anders 
ausgedriickt: ob fiir Schiller bei dieser Schépfung ein Kunst- 
problem, etwas Artistisches, oder die Ausstrémung) seines 
Herzens das Wesentliche und Primare gewesen sei. Und wie 
sehr ihn auch die patriotische Heldin entziickte, und wie sehr 
es ihn trieb, die Heilige gegen Voltaire in Schuf zu nehmen, 
so meine ich doch, da® ihn am meisten das) Stilproblem zu 
diesem Dramen-Thema zog, und daf er es ,,romantisch* ge- 
staltete, d. h: in romantischem Stil ausfiihrte, so wie er ,;Die 
Braut von Messina“ antikisierend ,,mit Chéren“ ausstattete. 


Muncker-Festschrift. 18 
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Wenn der Dauphin, statt an das bedrangte Orleans zu 
denken, Freude iiber die ,,belobten Meister im Gesang“ 
empfindet, die ihm der Troubadourfiirst und Hirtenspieler 
René schickt, und wenn Dunois auf den Schafe-hiitenden 
Phantasten und damit zugleich auf die Gesinnung seines 
Herrn schilt, so nimmt Karl — und dies bei seinem ersten 
Auftreten und also gewissermafen grundlegend — eben 
diese Gesinnung bei René dem Guten und sich selber in 
Schus: 

Das ist ein Scherz, ein heitres Spiel, ein Fest, 
Das er sich selbst und seinem Herzen gibt, 
Sich eine schuldlos reine Welt zu griinden 

In dieser-rauh barbar’schen Wtrklichkeit. 

Doch was er Grofes, KGnigliches will — 

Er will die alten Zeiten wiederbringen ..... 
Und wie sie noch in alten Liedern leben, 

So will er sie, wie eine Himmelstadt 

In goldnen Wolken auf die Erde sefen..... 


Genau um eine solche spielende Flucht aus der Wirklich- 
keit geht es Schiller, nur verstarkter und zugleich bewuft 
spielender, artistischer. Verstarkter, denn ihm geht es nicht 
um die Wiederherstellung eines Liebeshofes, auch nicht 
nur um idyllisches Schadferspiel, obschon er diesem in seiner 
Dichtung hohen Wert beilegt, denn ein Schaferspiel bildet 
den Auftakt des Werkes, als Hirtin fiihlt sich Johanna, 
obschon ihr Vater ausdriicklich (und den historischen Tat- 
sachen entsprechend) als wohlhabender Besiber hingestelit 
wird, und im Augenblick der dufersten Seelennot sehnt 
sie sich nach dem ,frommen Stab“ der Schaferin zuriick —, 
sondern es kommt ihm auf die Wiedergewinnung einer 
wirklichen, greifbaren ,Himmelstadt* an, christliche Wunder 
miissen geschehen, in kindlicher Offenkundigkeit muf der 
Himmel in den Lauf der irdischen Natur eingreifen. Und 
bewuft artistischer, denn der Mann der Aufklarung und der 
kantischen Philosophie steht solchem Glauben noch sehr viel 
ferner, als es die Troubadourzeit und selbst Shakespeares 
Zeit taten. 
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Doch nicht vom Mittelalter im Allgemeinen als der 
Lieblingsepoche der Romantiker und auch nicht von den 
Provenzalen, auf deren Dichtung zuerst das Wort romantisch 
als literarischer Begriff angewandt wurde, sondern von der 
italienischen Hochrenaissance hat Schiller das kiinstlerische 
Problem seiner ,romantischen Tragédie“ iibernommen. 
Eine ausnehmend blinde Henne hat in diesem Punkt das 
Korn gefunden, auf das es ankommt, und da sie mit ihrem 
Funde nichts anzufangen gewuft hat, und da, soweit ich 
sehe, auch niemand nach ihr seine Bedeutung gemerkt hat, ') 
so muf ich ausfiihrlicher darauf eingehen. Im vierten Er- 
ganzungsheft des ,Euphorion* verdéffentlichte 1899 Hedwig 
Wagner eine Studie unter dem Titel: ,,Ist Schiller bei der 
Jungfrau von Orleans durch Tassos Gerusalemme liberata 
beeinflu@t worden? Eine Hypothese.‘“‘ Man kann diese 
griindliche Abhandlung nicht lesen ohne ein Gefiihl der 
peinlichen Beschémung dariiber, da? akademische Bildung 
und ernstes Fachwissen mit so vollkommener Verstandnis- 
losigkeit allem Menschlichen gegeniiber Hand in Hand 
gehen kénnen. Hedwig Wagner vermag es nicht zu fassen, 
da eine germanische Priesterin (denn als solche fat sie 
die Johanna der ersten Akte auf) pl6tlich ihrem Ideal untreu 
werden und irdische Liebe empfinden kénne. Wenn man 
eben den Montgomery durchstochen hat, so mu das doch 
,stahlend“ auf das kriegerische Bewuftsein wirken; un- 
méglich gleich darauf den Lionel laufen zu_ lassen, 
nachdem man sich in ihn verliebt hat! ,,Woher dieser 
plotliche Abfall? ... Wenn eine Franz6sin, getragen vom 
Prestige, sich mit ungestiimem Elan auf einen Feind stiirzt 
und ploplich bemerkt, da® er doch auffallend schéne Augen 


1) Julius Petersen, der die ,Jungfrau“ in der Cottaschen Sakular- 
Ausgabe, Bd. 6, eingeleitet und kommentiert hat, sagt nur in der Note 
2454f. unter Anfiihrung des Wagnerschen Aufsatzes, es lasse sich 
,auch hier auf ein episches Vorbild hinweisen, ndmlich auf die 
Begegnung zwischen Tancred und Clorinde ...“, geht aber dem 
Zusammenhang nicht weiter nach. 

18* 
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habe, denn wollen’ wir es glaubig aufnehmen, da sie 
ihren Groll schmelzen: fiihle, ehe der Feind« noch zum 
Sprechen gekommen ist; :allein die germanische Priesterin 
kann nicht. durch -die holdesten Augen und) das heieste 
Flehen iiberwunden werden . ©: Wie konnte:Schiller — mif 
aller Ehrfurcht vor seinem: Genius: sei die Frage getan)— 
diesen Irrtum begehen?“ Nur dadurch, antwortet die ehr- 
fiirchtige: Fragestellerin, wobei sie ausdriicklich versichert, 
;,keineswegs Schiller: als einen Plagiator: hinstellen“ zu 
wollen, nur:dadurch, da? er hier in:den Bann einer neuen 
romanisch-erotischen: Vorlage geriet. Im dritfen Gesang 
der Gerusalemme hberata verliert Clorinde im — mit 
Tancred den Helm, 


2. le chiome dorate al vento sparse, 


giovane donna in mezzo ’1 campo apparse. 


So; mit heruntergerissenem Helm in seiner Schénheit, steht 
Lionel vor Johanna; °und so: wie Tancred vor Liebe nicht 
weiter fechten kann, gerade so. sieht sich Johanna’ durch 
Liebe entwaffnet. Die Komik dieser Zusammenstellung 
liegt nun darin, da® es einerseits (und darauf komme ich 
noch zuriick) vollkommen sinnlos ist, dem Dichter gerade 
da ,,Irrtum“ und mehr oder minder bewuftes Plagiat vor- 
zuwerfen, wo er die entscheidende Konsequenz aus seinen 
Pramissen zieht, und wo er das iiberkommene Thema sich 
ganz zu eigen macht und wirklich neu gestaltet, und daf 
andererseits, im rein formalen Sinne> namlich,' Hedwig 
Wagner durchaus recht hat) und gar. nicht wei®; in wie 
weitgehendem Make sie recht hat. Sie hat ‘sich bemiiht, 
ihre ,,Hypothese* in philologisch sauberer Weise zu stiifen, 
indem sie auf Schillers Verkehr mit dem Tasso-Verdeutscher 
Gries, seine Bekanntschaft mit der deutschen Ubertragung 
der Gerusalemme liberata, Sein Interesse fiir Italien (bei 
Unkenntnis der italienischen Sprache) hinwies. Alles dies, 
um die Abhangigkeit, der, wie sie. meint,_,,irrtiimlichen“ 
Lionelszene von Tasso zu beweisen. » In. Wahrheit zeigen, 
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formal genommen, alle Szenen der ,,Jungfrau von Orleans “ 
eine Sftil-Verwandtschaft mit  italienischer Renaissance- 
Dichtung. 

Es ist oft bemerkt worden, wie haufig Schiller in 
diesem Drama antike Diktion anstrebt. Antike Bilder: das 
Geschick sift richtend,° seine Lose schiittelnd auf dem 
Schlachtfeld, und Johanna ist eine Schreckensguttin ; antike 
sechsfiiRige Verse in der Montgomery-Szene; homerische 
Epitheta’ im Kriegsbericht eines. einfachen” Bauern: der 
landergewaltige Burgund, die herdenmelkenden Hollander; 
virgilische Weissagung kiinftiger Staatsgeschicke. Und 
es ist ebensooft bemerkt worden, welche Vorliebe Schiller 
ebenhier fiir den Reimschmuck, die lyrische Arie, die; Stanze 
an den Tag legt. Das Wesentliche aber ist, daB er diese 
beiden Stiltendenzen nebeneinander zeigt, sich die Wage 
halten la#t, ja ineinander zu verschmelzen sucht. Wenn 
Johanna ganz als christliche Heilige aus iibernatiirlichem 
Wissen die geheimen Gebete des KGnigs nennt, fragt sie 
der Erzbischof, christlichen Ausdruck mit) homerischer 
Sprachform mischend: 


Wer bist du, heilig wunderbares Madchen? 
Welch gliicklich Land gebar dich? Sprich! wer sind 
Die gottgeliebten Eltern, die dich zeugten? 


Und > solche Verschmelzung des miffelalterlichen und 
antiken Stils,; die -hier vollig durchgefiihrt ist, scheint mir 
das -angestrebte Ideal der ganzen Dichtung; es lat. den 
Dichter’ seine Versformen~ nach zwei» Seiten. iiber. den 
iiblichen Jambus hinaus zu:Senar und Octave spannen. Und 
eben: dieses Stilideal einer Verschmelzung des Christlich- 
Mittelalterlichen und des Antiken hat die duferste Héhe 
und den Ausgang der italienischen Renaissance beherrscht. ') 


1) Vgl. zum Folgenden meine Darstellung der ifalienischen 
Renaissance-Literatur ijn Walzels ,Handbuch der Liferatur-Wissen- 


schaft*, 
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Als ein vollkommener Heide in zwiefachem Sinn hatte 
Ariost im ,rasenden Roland‘ die duferste Hohe der 
italienischen Renaissance-Dichtung erreicht: ihm war 
antikes Formen und Denken, ihm war der Humanismus 
so ganz in Fleisch und Blut iibergegangen, da er un- 
bekiimmert mit mittelalferlichen Versen und Sfoffen spielen 
konnte, ohne den Humanisten jemals zu verleugnen; und 
er war so ganz diesseitig gerichtet, so ganz von dem 
Ideal rein sinnlicher Kunstgestaltung beherrscht, so absolut 
frei in seinem 4sthetischen Spielen um des schGnen Spieles 
willen, da® er die bunteste Wunderwelt aufzubauen vermochte, 
ohne einen anderen Glauben daran zu haben oder von 
seinen Lesern zu fordern, als den rein dsthetischen. Aber 
diese vollkommene heidnische Freiheit wurde nur einen 
Augenblick lang gewahrt, und in doppelter Hinsicht wichen 
die Spdteren von Ariost ab. Sein Heidentum war ihnen 
gar zu ungebunden. Weder durfte man so ausgelassen 
und amoralisch mif der christlich-mittelalterlichen Wunder- 
welt umspringen, noch auch die strenge Regelmafigkeit 
Virgils von so iippigen Phantasien iiberwuchern lassen. 
Fiir die aufstrebende Gegenreformation hatte der sorglose 
Heide Ariost zu wenig Ordnungssinn und zu wenig 
Christentum. Die Aufgabe, die sich der italienischen 
Dichtung nach dem /wrzoso darstellte, war ein Epos, das 
gleichzeitig dem Virgil und der christlichen Heilslehre 
néher stiinde, und doch nichts von den Reizen des ,rasenden 
Roland“ einbiiRe. Bald nach Ariosts Dichtung setten 
diese Versuche ein, und Tassos ,befreites Jerusalem‘ 
fiihrte sie zum Siege. Aber es mufte ein Pyrrhussieg sein. 
Man kann nicht mit Ariosts Sinnenfreudigkeit wetteifern, 
wenn man nicht so ausschlieflich. diesseitig gerichtet ist 
wie er; und man kann nicht den christlichen Himmel 
k6rperlich glaubhaft machen, wenn man nicht k6rperhaft 
an ihn glaubt. Ein Wunder la@t sich nur auf eine von 
zwei Arten 4sthetisch vollkommen darstellen: indem man 
entweder gar nicht daran glaubt und durchaus damit spielt 
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wie Ariost, oder indem man es unverbriichlich und buch- 
stablich glaubt wie Dante, dem die Holle: die Hille, und wie 
Shakespeare, dem Hamlets Geist: Hamlets Geist ist. Da- 
zwischen (bei halbem Glauben und halbem Aus- und Um- 
deuten) liegt ein dichterisch unbesonnter Limbo. TassosEpos 
ist schwach, wenn man, es mit dem Fzwrzoso und wenn man 
es mif der Commedia vergleicht. Aber es ist eine ungemein 
grofte Dichtung iiberall da, wo sich Tasso auf sein eigenes 
sehnsiichtiges und schwankendes Menschentum besinnt. 
In seiner Armida hat er durch lange Wegstrecken mit 
Ariosts tippigen und, menschlich betrachtet, seelenlosen Feen 
vergeblich zu wetteifern gesucht. Aber nach De Sanctis’ 
sch6nem und das Entscheidende heraushebendem Wort 
fangt Tassos Armida ebendort an, wo Ariosts Angelica 
aufhort. Beide Frauen verlieren namlich durch Liebe ihre 
feenhafte Freiheit, und Angelica verschwindet unmittelbar 
nach dieser Beseelung aus dem /zrzoso, wahrend Armida 
ihre volle Bedeutung gewinnt, sobald sie Menschenschicksal 
erleidet. 

Nun weif ich nicht, wieweit Schiller den Ariost gekannt 
hat, und es ist mir auch vollkommen gleichgiiltig, weil er 
mit dem ewig spielenden und heiferen, bei aller vielfaltigen 
Bildung und Glaubenslosigkeit bruchlos naiven Dichter 
nichts hatte anfangen kénnen, und wenn er ihn auswendig 
gewuht hatte. Aber von Tasso — obwohl auch Tasso 
als Charakter im entscheidenden Gegensafé zu dem willens- 
starken und zielsicheren Schiller steht — mufte er un- 
geheure Anregung empfangen, wenn er an das Jeanne 
d’Arc-Thema ging. Das gleiche Stilproblem bot sich dar: 
Verschmelzung des Antiken und des Mittelalterlichen. Und 
die gleiche innere Aufgabe war gestellt: ein Wunderbares 
kérperhaft glaublich zu machen, an das man selber kérper- 
haften Glauben nicht aufzubringen vermochte, und mit dem 
man doch um keinen Preis spielen wollte. Unndtig zu sagen, 
da® diese Anregung auf gar keine Weise zu bewuftem 
oder unbewuftem Plagiieren oder Nachahmen fiihren 
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konnte; davor bewahrte mehr noch als die Verschieden- 
' heit des Stoffes die véllige Verschiedenheit der Charaktere; 
denn wenn Tasso ‘vermenschlichte, so erhielten ‘seine 
Helden die wehmiitig weichen und weiblichen Ziige Tor- 
guato Tassos, und wenn Schiller vermenschlichte, so griff 
seine Johanna in die Ketten, um ihres ,Herzens Wollen zu 
behaupten“:: 

Einen» Pyrrhussieg  freilich mufre° Schiller mit der 
gleichen Notwendigkeit davontragen wie Tasso. So leblos 
Jeanne d’Arc als Heilige durch das  Orleans-Mysterium 
schreifet und durch die vierundzwanzig Gesdnge Chapelains, 
der als. ein franzésischer Nachziigler das Renaissance- 
Geschaft fortsebte, den Virgil: mit der christlichen Wunder- 
welt in Einklang zu bringen, gerade so leblos schreitet sie als 
gottliches Instrument durch viele Szenen der Schillerschen 
Tragédie. Halb entseft und: halb verstockt» wendet sich 
der: englische Herold. von: der Jungfrau ab, die ihm den 
Tod. seines Auftraggebers. seherisch mifteilt.. Wozu © ihr 
noch den Auftrag ausrichten? ,Wenn du Verborgnes zu 
enthiillen weit, so kennst du ihn, noch, eh’ ich dir ihn 
sage:“. Ganz ebenso muf ihr das Herz des Lesers, oder 
Zuschauers schweigen; einem iiberirdisch ausgeriisteten 
Instrument der Gottheit gegeniiber ist menschliches. Mit- 
fiihlen. unméglich; es interessiert als Instrument, nicht als 
Personlichkeit, und eine Stimme aus dem Dornbusch oder 
ein Komet tate den gleichen Dienst. Ja nicht einmal diesen 
Instrumentenwert besibt Johanna als Heilige bei Schiller 
in vollem Mae; dazu ist ihre Umgebung zu modern; zu 
rationalistisch gesehen. Wenn man in den friiheren Pucelle- 
Dichtungen an ihrer gottlichen Sendung zweifelt, so zweifelt 
man doch keineswegs an der Méglichkeit aufernatiirlicher 
Kraffe; man fragt sich blo®, ob diese Krafte bei Johanna vom 
Himmel oder von ‘der Hélle herstammen, man sucht 
keine. rationalistische’ Erklarung fiir die vorhandenen und 
anerkannten Wunder. Bei Schiller dagegen draéngen sich 
immer wieder, dem Dichter ganzlich ungewollt;: natiirliche 
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Erklarungen, moderne Denkweisen vor. ,lhr glaubt’ das 
Volk und diirstet nach Gefechten“, berichtet Raoul noch vor 
Johannas Auftreten und lenkt damit sofort die Aufmerksam-, 
keit: auf das Wesenfliche ihrer Wunderkraft:.,Die Tat 
bewdhrt es, da? sie Wahrheit spricht“, entscheidet héchst 
positivistisch der Erzbischof, wobei.zum mindesten zweifel- 
haft bleibt, ob Johannas eigentliches ,,Wunder“ (die Heraus~ 
findung des Dauphins. unter den Anwesenden und das 
Wissen» um sein Gebet), oder ob das voraufgegangene 
siegreiche Gefecht unter der ,,Tat‘‘ gemeint sei. Wenn 
man jenes ,hr glaubt das Volk“ und dieses ,,Die Tat 
bewéhrt es“ zusammenhalt, ist man nicht iiberweit entfernt 
von. der zugleich sp6ftisch positivistischen und. fromm 
idealistischen: Weisheit des Shaw’schen Erzbischofs: der 
gleichen Lage gegeniiber:» 4: mzracle 1s an event which 
creates faith. ,,Das Gétterkind der heiligen Natur‘ nennt 
Dunois die Jungfrau, und sein begeisterter Ausdruck: ist 
rousseauistisch getént und deutet mehr auf Genieglauben 
als auf den Glauben an handgreifliche Wunder.» Nicht die 
Hexe von Orleans verflucht der sterbende Talbot, sondern 
sein lester Hah gilt der ,,Dummheit“, das heift: in diesem 
Fall: der Leichtglaubigkeit. einer suggestiblen Masse. Das 
Schlimme> an solch vereinzelten Nadelstichen. modernen 
Denkens ‘in ein kiinstliches Heiligenbild besteht darin;' dah 
man nun dazu angehalten ist, das gleiche moderne Denken 
iiberall: aufspiiren zu wollen. Man. fragt sich bei jedem 
Wunder immer, was sein rationaler sezso altro sei, was es 
menschlich oder psychologisch bedeuten solle. Man ver- 
mag keines rein legendarisch hinzunehmen, ist betroffen, 
wenn man es bei der Buchstablichkeit des Geschehens 
bewenden lassen mu, und ist erst recht im unbefangenen 
Genu: gestért,; wenn die Moglichkeit einer Deutung ein- 
tritt. Was hat es mit dem schwarzen Ritter auf sich, der 
Johanna in der Gestalt des foten Talbot warnt?: Soll es 
wirklich Talbot sein, der noch als Toter gespenstisch fiir 
England weiterkaémpft?. Oder Talbot, der Ungldubige, 
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als Abgesandter der Hdlle und Versucher? Oder nur der 
allegorisierte innere Zweifel Johannas an ihrer eigenen 
Standhaftigkeit? ... Und was hat es mit den Donner- 
schlagen auf sich, die in Reims zu Johannas Verbannung 
fiihren? Wenn der Dauphin bei Chapelain die unschuldige 
Jungfrau des Verrats bezichtigt, so entriistet sich der All- 
machtige donnernd iiber soviel undankbare Schwachheif. 
Bei Schiller steht Johanna unter der Anklage der Hexerei, 
die sie nie begangen hat, und an der sie sich auch keine 
Gedankenschuld beimift. Wenn sie tropdem jede Ver- 
teidigung ablehnt, so tut sie es aus dem gleichen Gedanken- 
gang heraus, der in ,,Maria Stuart“ eine wesentliche Rolle 
spielt und zweimal im Ein- und Ausgang des Dramas 
betont wird. ,,Der blutige Schatten Kénig Darnleys“ rache 
sich durch ihre gegenwdrtige Not, sagt Maria, und 
Kennedy ermufigt sie: ,,.Was ihr auch zu bereuen habf, in 
England seid ihr nicht schuldig.“ Und in der leften 
Beichte vor dem Todesgang erklarte die zu Unrecht Ver- 
urteilte noch einmal: ,,Nie habe ich durch Vorsasé oder 
Tat das Leben meiner Feindin angetastet ... Goft wiirdigt 
mich, durch diesen unverdienten Tod; die friihe schwere 
Blutschuld abzubiifen.“ Es ist ein christlicher und eminent 
katholischer Gedanke (und dies ist wohl auch die einzige 
Stelle, wo Schiller das spezifisch katholische Wesen der 
Johanna innerlich unterstreicht), Stellvertretung in der Siihne 
anzuerkennen. Ein Unschuldiger kann fiir einen Schuldigen 
bii®en, und Schuld und Unschuld kénnen auch, nach Zeit 
und Handlung getrennt, in der gleichen Seele wohnen, 
derart da ein Reuiger unschuldig leidet und dadurch 
frilhere oder andere Verfehlung siihnt. So nimmt Johanna 
die Verdammung als Hexe schuldlos hin, um ihre Herzens- 
Verirrung zu siihnen. Aber das entschuldigt nicht die 
Richter, die ein rechtlich fraglos falsches Urteil sprechen. 
Fiir ,,.Englands Parlament“ bringt man in ,,Maria Stuart 
wenig Sympathie auf, und der donnernde Himmel in der 
»Jungfrau“ spielt eine noch viel peinlichere Rolle, da er 
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als Himmel keinem Irrtum und keiner Beeinflussung unter- 
worfen sein kann wie eine irdische Instanz. Oder soll 
Johanna durch die Donnerschlége in jenes Martyrium 
gezwungen werden, das sie fiir Frankreich erleiden mu®? 
Oder hat man es vielleicht auch hier mit einer Verduerung 
von Gewissensvorgdngen innerhalb Johannas zu tun? 
Vielleicht und immer nur vielleicht. Diese Wunder wirken 
schwach, weil sie nicht eindeutig wirken. Und die Ein- 
deutigkeit fehlt ihnen, weil der Dichter sie nicht eindeutig 
intuieren konnte. 

Nur ein Wunder nehme ich von diesem Vorwurf aus; 
eines greift unzweideutig und unmittelbar erschiitternd ans 
Herz. Johanna sist im Turm gefangen und gekettet, und 
draufen kampfen England und Frankreich um die lefte 
Entscheidung. Mit unerhdrter Doppelkunst wird der 
klassische Botenbericht tiber den Stand der Schlacht in 
direkte und gegenwdrtige Handlung transformiert: das 
Leben der Jungfrau hangt von dem Ausgang des Treffens 
ab, sie stirbt, wenn Frankreich siegt, und — worauf mehr 
und alles ankommt — ihr inneres Leben steigt in gleichem 
Make, wie das franzdsische Kriegsgliick sinkt. Sie ist 
kein Instrument der Gottheit mehr, sie ist ganz allein, von 
Feinden draufen umringt, von Gott verlassen. Und nun 
reift sie in einer furchtbaren Willensanspannung, die natur- 
gemdBen Ausdruck im Gebef und im Erinnern an den 
Philister-gebundenen Simson findet, reift die verlorene 
gottliche Kraft von sich aus in menschlich freiem Handeln 
zuriick in sich hinein. Wenn auf die Nachricht: ,Der 
Konig ist gefangen!* ihr ,So sei Gott mir gnddig!* folgt 
und die Zersprengung der Ketten und die Spaltung der 
Turmwand, dann hat sie sich selbst Gnade erwiesen. In 
eindeutig klarer Symbolhaftigkeit steht das Wunder fiir 
den innern Vorgang des Berge-versefenden Willens, und 
mit einer solchen Wucht ist es verkérpert, von einem so 
gliihenden Pathos aus dem gestaltlos Seelischen ins greifbar 
Wirkliche wie ein Block hineingeschleudert, da? alles Nach- 
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griibeln und Ausdeuten wegfallt und endlich an’ Stelle 
eines kiinstlichen den Geist mit Fragen qudlenden und 
zerstreuenden Marchens volle und. einheitliche’ Marchen- 
wirklichkeit ‘tritt., Das> aber geschieht deshalb, weil hier 
der Dichter an seine Schépfung’ glaubt, und er glaubf an 
sie, weil er endlich eine irdische Heldin und ganz und gar 
die seine vor ‘sich hat. 

Im Augenblick,» wo Johanna’ ihr starkstes Wunder 
verrichtet, ist: sie ganz aus der Starrheit des Heiligseins 
befreit, ganz vermenschlicht. Die Menschwerdung, der 
heiligen Pucelle ist der zweite: Aspekt der Tragédie, und 
ibn mu herausheben, wer der. Neuartigkeit und ~dem 
dichterischen. Wert des Werkes gerecht werden will. Die 
Gefahr der Verkennung ist dadurch entstanden, da als 
Zentralereignis. dieser Vermenschlichung eben die Lionel- 
szene gegeben ist, eine Szene also durchaus ‘im: kind- 
lichen Geschmack mittelalterlicher Ritterromantik. Die 
Franzosen unterscheiden seit etwa hundert Jahren scharf 
zwischen: einem innerlich ,Romantischen* und einem mehr 
auBerlichen, abenteuerhaften, backfischhaften ,Romanesken“, 
und -sicherlich: geh6rt die Lionelszene, fiir sich genommen, 
einigermaffen ins Romaneske. Aber sie steht nicht unver- 
miffelt da; es fiihrt ein Weg zu ihr hin und ein Weg iiber 
sie hinaus,. Beginnt er schon im Prolog (der als Pastoral- 
spiel .und» mif den abschlieBenden Oktaven sofort jenes 
Hinneigen -zur ifalienischen Renaissancedichtung zeigt)? 
Man: kann zweifelhaft sein.» Johanna’ bleibt» von ‘den 
Friedens- und Liebesdingen, die um-sie herum vorgehen, 
und in deren Kreis sie gezogen werden: soll; durchaus 
unberiihrt.. Sie tragt ihre Aufgabe schon ‘in ‘sich, sie 
ist bereits géttliches Instrument. Die Kriegsnachrichten, 
der bedeutungsvoll iiberbrachte Helm, schalten nur eine 
leste Hemmung aus und sefen die himmlische Maschinerie 
in Gang. Aber  dennoch ist Jeanne d’ Arc hier im land- 
lichen Kreise, bei Vater und Mutter gezeigt, bevor ‘sie 
als. gottgesandte Heldin auftritt; man ‘sieht: ihre irdische 
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Herkunff, und wenn sie im Monolog ihre grofe Aufgabe 
rezitiert, so differenzieren sich Geschépf und Aufgabe — 
nur daft freilich das Geschépf hier’ schon in einen 
pathetischen Rauschzustand versest, ganz ,blindes Werk- 
zeug“ ist, so da also von einer Hybris oder der Anbahnung 
einer tragischen Schuld nicht guterdings die Rede sein kann. 
Dieser tragisch unergiebige Zustand halt an, solange die 
' Jungfrau unter dem Druck der noch unerfiillten Aufgabe 
und im harten Auftakt ihrer Aktion steht. Sie mu? sich 
ihre Beglaubigung im Heer und bei Hof erzwingen, die 
Englander aus ihren Stellungen herauswerfen; sie hat 
keine Atempause der Selbstbesinnung, sie fiihrt nicht das 
Heer, sondern wird selber gefiihrt, getrieben; sie totet 
ohne jegliches Gefiihl des BlutvergieRiens — sie ist so 
leb- und schuldlos wie ein Geschof: ,,Der Pfeil mu® 
fliegen, wohin die Hand ihn seines Schiitzen treibt“. Aber 
nun sind die ersten und schwersten Schritte getan. Der 
Glaube an die Unbesiegbarkeit des Feindes ist gebrochen 
(,,0 Orleans! Orleans! Grab unseres Ruhmes!“), in neuem 
Kampf ist sein Lager erstiirmt, Johanna ist nur noch 
in der Verfolgung, nicht mehr im Ansturm begriffen, sie 
erntet bereits: Sie st6®t auf einen Einzelnen, weniger 
einen Krieger als einen Fliichtling und zitfernden jungen 
Menschen, der ihre Menschlichkeit anruft. Und hier, auf 
Montgomerys Anruf, erwacht sie, Geschépf und Aufgabe 
frennen sich, und Jeanne d’Arc ist zum erstenmal in 
bewufter Reflexion etwas anderes als blindes Werkzeug. 
Sie tétet zum ersten Male bewuft, und es kostet sie harte 
Selbstiiberwindung, die Uberwindung eines Selbst, das 
bisher nichf vorhanden oder doch tief betaubt war. Sie ist 
nicht’ mehr: eins mit dem Himmel: ,,Mir nicht zur Freude, 
ein Gespenst des Schreckens, muf ich hier, ich mu? den 
Tod ‘verbreiten’. . .“ Und sehr unheilige Gedanken der 
Rache’ muf sie zur Selbstaufpeitschung herbeirufen: ,,Auch 
Englands Miitter mégen die Verzweiflung nun erfahren .. .“ 
Sie’ tétet’ den ;,Feind“, aber erst nachdem sie sich gewalt- 
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sam vor Augen gestellf hat, da® es ein Feind schlechthin 
und keine menschliche Personlichkeit sei, erst nach harterem 
Kampfe mit sich als mit ihm. 

Gleich darauf ist der Erwachten Gelegenheit gebofen, 
ein Werk des Friedens und der Verséhnung zu_ voll- 
bringen: unmiftelbar auf die Montgomery-Szene folgt 
die Uberredung Burgunds. Zwar Schiller selber sfellt 
gerade diese Uberredung als ein Werk des Himmels hin, - 
er macht ein Wunder daraus, und aus Johanna sozusagen 
ein Medium: ,H6ret und verehret den Geist, der mich 
erereift, der aus mir redet! hei®t es im Eingang, und am 
Schlu@ verwundert sich die Jungfrau dariiber, daf sie, 
das_,,kindische Hirtenmadchen“, im Augenblick der Not 
,der Lander und der Kénige Geschick“ entraétseln und 
,»einen Donnerkeil im Munde“ fiihren diirfe. Aber welche 
Dinge entrdatselt sie denn hier, die jenseits ihres mensch- 
lichen und sozialen Horizontes liegen? Worin, von dem 
idealen Stil ihrer Redeweise abgesehen, liegt denn der 
Mangel an Naivitat, den Scherer gerade dieser Szene mit 
besonderem Nachdruck vorwirft? 

Hier ist auf einen sehr wesentlichen Punkt in Johannas 
Charakteranlage hinzuweisen. Von Anfang an, in allen 
Szenen der noch unangetasteten Heiligkeit (und dadurch 
das Leblose dieser Heiligkeit doch auch schon mildernd) 
besitt sie bei Schiller, was sie offenbar in der Wirklich- 
keit besessen hat, und was Michelet mit starkstem Unter- 
Streichen ihre stdarkste Ejigenschaft nennen wird: 40 
sens, gesunden Menschenverstand, der ohne iiberragende 
Intelligenz und ausnehmendes Wissen in allen Lebenslagen 
das Wesentliche trifft. Johannas politisches Wissen und 
Wollen enthalt (von der virgilischen Weissagung des dritten 
Aktes abgesehen, die wieder in jene Renaissance-Richtung 
weist) rein gar nichts, was es nicht sehr menschlicher und 
einfacher Weise enthalten kénnte. ,Unser Herr ist, wer die 
heil’ge Olung empfangt und sich die Kron’ aufsett zu 
Reims“, sagt Vater Thibaut im Prolog. Es ist kein Wunder, 


Jeanne d’Arce als dichterische Gestalt. 287 


wenn seine Tochter Johanna ebenso denkt, und es ist ein 
sehr einfacher SchluR, daf es fiir Einigung und Starkung 
Frankreichs vor allem nottue, solch einen von allen 
anerkannten, in Reims gekrénten Kénig zu haben. Das 
Wunder liegt in der Willenskraft, die diesen Gedanken in 
Plan und Tat umsest. Und ebenso einfach ist der Gedanke, 
da? der Englander matigesebt wird, wenn er den fest- 
ldndischen Verbiindeten einbii®t, und da® Burgund nach 
aller natiirlichen Gegebenheit zu Frankreich und nicht zu 
England gehoért. Und daf besonders nach einem franzé- 
sischen Siege ein Biindnis mit Frankreich verniinftiger ist, 
als das mit dem hier wurzellosen England. Der Herzog 
hat sich das vorher schon selber gesagt, er ficht nur noch 
mit halber Seele auf Englands Seite, er ist sehr leicht zu 
gewinnen. Man konnte beinahe auf den Gedanken kommen, 
da? Johanna in diesem Auftritt gerade deshalb so aus- 
driicklich als Geist-ergriffen hingestellt werde, weil es sich 
in Wahrheit — immer vom Stil abgesehen freilich — um 
eine hdchst natiirliche und durch den Zwist zwischen 
Burgund und Talbot natiirlich vorbereitete Angelegenheit 
handle. Uber den don sens der Johanna hat zulest Bernard 
Shaw in seiner Vorrede ausfiihrlich gesprochen. Michelets 
Werk scheint er nicht zu kennen, denn er nennt ihn nicht. 
Schillers ,Jungfrau“ aber kennt er und verspottet sie als 
ganz unméglich. Und doch argumentiert Schillers Johanna 
in der Burgundszene unter allem Pathos beinahe platt 
verstandig: Du kaémpfst gegen deine eigenen Landsleute, 
sie bieten dir Frieden an im Augenblick ihres Sieges; was 
kann vorteilhafter fiir dich sein, als den Bundesgenossen 
zu wechseln? 

Doch dieses verstandige Angebot ist zugleich auch 
ein friedlich verséhnliches Beginnen, ein der erwachten 
Johanna zusagenderes Tun, als Montgomerys Tétung war. 
Und nun kann sie einen Augenblick in Frieden leben und 
sich des bisher Errungenen freuen. Sie darf die feierliche 
Verséhnung des Kénigs mit dem Herzog geniefen, sie 
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darf Frieden stiften zwischen dem Herzog und Du:Chatel. 
Aber in solcher Erweichung wird der Rif zwischen ihr und 
der noch nicht ganz erfiillten und notgedrungem blutigen 
Aufgabe gréfer und fiihlbarer. Wenn ihr dann von zwei 
Waffengefahrten die Ehe angeboten wird, ist sie weniger 
beleidigt als erschrocken. Sie fiihlt in’ sich selber Gefahr 
der Untreue, sie ist beangstigt; sie verlangt nach neuer 
Betdéubung durch die ,Kriegsdrommete* (wie ihr ja schon 
beim Kampf mit Montgomery ' eine .,kriegerische Musik 
in der Ferne“° stimulierend zu Hilfe kommen mufte). Wenn 
sie jebt das Schlachtfeld betritt, ist sie nicht mehr Pfeil in 
des Schiiben Hand, jebt treibt sie sich selber, und: nur 
noch mit halbem Herzen. Es ist anzunehmen, da sie im 
Gedrange und auf geschlossene Visiere, im ersehnten 
Rausch des Kampfes und auf den Begriff Feind noch 
schrecklicher eindringen wird als friiher im Zustand un- 
geteilter Heiligkeit; und es ist ebenso sicher anzunehmen, 
daf sie einen zweifen Montgomery nicht wird opfern kénnen, 
und daf jeder zweite Montgomery einige Aussicht hat, \ihr 
Lionel. zu werden. Der scheinbar so plétliche Abfall. von 
ihrer Aufgabe ist als: Gedankensiinde laéngst vorbereifet. 
Und dies ‘mag \doch wohl der eigentliche Sinn, der 
schwankenden’ Wunderszene des schwarzen Ritters sein. 
Und so: menschlich | natiirlich wie dieser Abfall, ebenso 
natiirlich ist die gleich darauf  einsefende Reue und das 
qualvolle Vergréfern der Schuld vor dem eigenen Gewissen. 
Durchaus muf es erotische Liebe und nicht Mitleid gewesen 
sein, was sie bewegte.. Beweis: ,der Walliser* hat doch 
umsonst ¢gefleht, also war es diesmal des ,,Mitleids fromme 
Stimme nicht:“ Aber der Beweis ist gar nicht stichhaltig, 
denn man?tut des 6ftern etwas zum ersten Male — und 
Montgomery war der ‘erste, den Johanna bewuft fétete —, 
was man ein: zweites' Mal nicht iiber sich bringt. Nicht 
wie die Tancred-Clorinde-Szene; nicht als ein Liebesspiel 
um der Liebe willen steht dieser Auftrift da, wie>eroja 
auch als. Liebesspiel nicht weitergefiihrt wird, da: Johanna 
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spater ohne die leiseste Schwankung alles Werben Lionels 
ablehnt. Sondern ganz allein als Symbol eines Abfalls 
von himmlischer Aufgabe oder eines Versagens der gitt- 
lichen Kraft oder eben einer Vermenschlichung. 

Und sicherlich als ein doppelt ungliickliches Symbol. 
Denn einmal, wie man im Lessing nachlesen kann, racht 
es sich immer, wenn Liebe nicht um ihrer selbst willen 
und zentral dargestellt wird; sie haucht dann eine gewisse 
Frostigkeit aus, und so ergeht es Schiller hier wie dem 
verwandten Corneille. Und zum andern geriet der Dichter 
in die merkwiirdige Lage, seine Heldin in genau dem 
gleichen Mae an historischer Realitat verlieren, .wie an 
irdischer Realitét gewinnen zu lassen. Denn die Johanna 
der Lionelszene ist sicherlich keine leblose Heilige, doch 
ebenso sicherlich auch keine Jeanne d’Arc mehr. Der steht 
das verstandige Wundermddchen der ersten Akte wesentlich 
ndher. 

Aber schlieBlich gelingt es Schiller dennoch, aus eben 
jener Verwandtschaft mit Corneille heraus, auch die 
hisforische Realitat zuriick-, und nun erst recht zu gewinnen. 
Deutsche Analyse des Dramas pflegt den Nachdruck auf 
die Lauterung und das Martyrium der nun vermensch- 
lichten Johanna zu legen. Die Jungfrau nimmt die ungerechte 
‘Anklage auf sich, nachdem sie ihren Kénig zur Krénung 
gefiihrt hat, sie la@t sich verbannen und klaglos fangen, 
sie la®t sich durch Lionels Anblick kein zweites Mal ver- 
fiihren, und so geldutert erhdlt sie das entzogene Geschenk 
der Gnade wieder und darf als Heilige und Retterin 
Frankreichs sterben. Aber ich sagte es schon: sie erhalt 
gar nichts wiedergeschenkt, sie nimmt sich aus eigenem 
zuriick, was ihr beim Erwachen ihres Ichs entzogen wurde. 
Nicht auf eine Passion sondern auf ein Wollen und Handeln 
lauft es hinaus, und Johannas Martyrium gleicht dem eines 
Polyeucte. Und dies mag auch der fiefste Grund dafiir 
gewesen sein, da? Schiller sie auf dem Schlachtfeld und 
nicht auf dem Scheiterhaufen enden lait. So war jedes 
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Passiv in ein Aktiv umgebildet, das der inneren Wahrheit 
dieses Charakters genauer entsprach als das tatsdchliche 
Ende der Jungfrau. Und so stark ist diese innere Wahrheit, 
da® sie schliePlich zu einer auReren und wirklich in der 
Geschichte verkérperten wurde: Jeanne d’Arc enffalfete 
héchste und siegreiche Tatigkeit nach ihrem Tode. Dak 
ihre Apotheose am Schlu® des Schillerschen Dramas eine 
symbolische Vorwegnahme und stilisierte Miteinbeziehung 
ihres posthumen Schicksals bedeutet, wurde schon 1853 von 
Carriére erkannt.') So befremdend es im ersten Augen- 
blick klingen mag; auch in ihren Dramenschliissen stehen 
sich Schiller und Shaw nicht gar so fern. As fo the 
epilogue, hei®t es in Shaws Vorrede,*) £ could hardly be 
expected to stultyfy myself by wmplhing that Joan’s history 
in the world ended unhappily with her execution, instead of 
beginning there. 

Halb eine Heilige und halb ein um das Heilige 
ringendes Geschépf ist Johanna bei Schiller, durch ihre 
Vermenschlichung erst der geschichtlichen Realitat entzogen 
und dann um so krédftiger mit eben dieser Realitaét aus- 
gestattet, und so weist Schiller den modernen Gestaltern 
der Jeanne d’Arc den Weg. Und auch auf die Probleme, 
die sich mit ihrem Erscheinen verkniipfen, macht er schon 
entschieden aufmerksam. Immer wieder — das sind uns 
allen die gelaufigsten Stellen — wird ihm Johanna zur 
Trdgerin eines madchtigen Nationalgefiihls, wobei er freilich 
noch iibersieht, da dieses tatsdchlich in ihr vorhandene 
Nationalgefiihl damals etwas vollkommen Neues und nichts 
verbreitet Selbstverstaéndliches war, wobei er auch Gefiihl 
fiir Staat und Land und fiir das angestammte Kénigshaus 
noch nicht auseinander halt. Mit Bedeutung la®t er die 
Retitung des Staates vom untern Volk, ,von der Herde‘“, 
»von den niedern Hiitten* ausgehen. Und das Ineinander von 
patriotischen und christlichen Gefiihlen beschaftigt ihn sehr. 


') Nach Kummer a. a. O. S. 38. 2) S. 84, 
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Wie ein kostbarer, altertiimlicher Teppich, in der 
verschmelzend antikisierenden und mittelalterlichen Stilart 
der Hochrenaissance ist seine Tragédie gearbeifet, und 
vielleicht, wahrscheinlich sogar lag ihm dieses kunstvolle 
Wirken zumeist am Herzen. Aber was er in der alten 
Technik und mit den alten Farben hineingewirkt hat, ist 
doch Gedanke und Gefiihl des anhebenden neunzehnten 
Jahrhunderts. 


* ; 
x * 


é. 

Qu’elle tmite mon Fils, \autet bei Chapelain Gottes 
Wille der Heiligen gegeniiber. Es ist, als habe sich Michelet 
diese Worte zum Thema einer romantischen, spezifisch 
franz6sisch-romantischen Symphonie genommen. _ , Ein 
Meisterwerk der romantischen Kunst* nennt Lanson die 
Fitstowe de France, deren Moyen Age von 1833—1843, also 
in dem eigentlichen Jahrzehnt der franzésischen Romantik 
erschien, ihren Inhalt bringt er auf die uniibertreffliche 
Formel: les émotions de Jules Michelet lisant les documents 
originaux, und diese Emotionen wertet er als durchaus 
dichterische: ous lsons notre hastovre dans lame lyrique de 
Michelet. Dieses Urteil des tiefsten franz6sischen Literar- 
historikers, das mit gleichem Recht dem Geschichtsforscher 
Michelet nur sehr bedingte, dem Dichter in ihm um so 
gréfere Ehre erweist, findet besondere Bestatigung, mehr 
noch als in dem /ucelle-~Abschnitt selber, in der voran- 
gestellten Einleitung zum ganzen zehnten Buch des 
Werkes. 1!) Der Dichter, denn so muff man Michelet hier 
nennen, sieht den Seelenzustand des franzdsischen Volkes 
im beginnenden 15. Jahrhundert durch das Buch von der 
Imitatio Christi ausgedriickt, das in ,mehr als sechzig 
franz6sischen Versionen“ verbreitet wurde. Er weil, es 


1) Ich zitiere im Folgenden nach der Ausgabe der Librazrie 
Internationale, A Lacroix et Cie, Bd. 5, Paris 1876. 
19* 
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ist ein Werk, das der gesamten katholischen Christenheit 
angehort, er will auch nicht behaupten, daf sein eigentlicher 
Autor Franzose gewesen sei — die Frage der Urheber- 
schaft interessiert ihn wenig, und auch der Geist des 
Originaltextes ist ihm nicht das Wichtigste an der Imifatio. 
Sondern in den franzésischen Fassungen sieht er einen 
besonderen Volksgeist, und gerade diese Fassung, deren 
Eigenton er sehr stark von der kiinstlerischen, asthetischen 
Seite her klarlegt, halt er fiir die wesentliche. Der 
Romantiker in ihm gibt dem zerrissenen franz6sischen 
Volk mit Selbstverstandlichkeit eine einheitliche Seele, 
gibt den sechzig Versionen der /mzfatzon einen einheit- 
lichen Seelenkern und macht eine Art mystisch-kollektiv 
entstandenen Volksliedes aus ihr. Und der Franzose in ~ 
ihm legt in dieses Volkslied die entscheidenden Ziige der 
franz6sischen Romantik. 

Nachahmung Christi, sagt er, miisse iiberall das Ziel 
sein, wo Christentum herrsche, aber friihere Jahrhunderte 
hatten die Nachahmung entweder zu _ ,,materiell“ als 
imitation du Christ pauvre, du Christ sanglant genommen, 
oder zu ,mystisch* als ein Streben nach der Vereinigung 
mit Gott, nach dem Aufgehen in ihm. Es ist der Kern- 
gedanke des Romantischen schlechthin, wenn die Erlangung 
dieser angestrebten Einheit als ein Unheil hingestellt wird: 
tout serait perdu pour la passion ... dans lunité i n’y 
aurawt plus place a Vamour; pour aimer, wl faut rester deux. 
Wenn man bedenkt, da Aasszon neben dem passiven Sinn 
des Erleidens den aktiven der Leidenschaft besipt, und 
wenn man sich azmer mit ,sehnen“ verdeutscht, so hat 
man das allgemein romantische Grundprinzip oder die all- 
gemein romantische Seelenhaltung des ruhelosen Strebens 
deutlich vor Augen. Sogleich aber macht sich der spezifisch 
franzésische Romantiker in Michelet geltend. Der Drang 
zur Nachahmung Christi, sagt er sich, miisse aus Welt- 
miidigkeit, aus dem Drang zur Weltabkehr hervorgehen, 
und dieser Trieb werde eben da am starksten sein, wo 
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das meiste Leiden an der Welt vorliege. Dies aber sei 
in Frankreich der Fall gewesen, denn kein Volk habe so 
gelitten wie das franzésische, unter ungliicklichem Krieg und 
einer Fremdherrschaft, die mit der politischen Selbstandigkeit 
auch das katholische Gefiihl der Franzosen antastete. So 
spielen hier politische Empfindungen ins Romantische hinein, 
und mit dem irdisch-Politischen verkniipft sich sogleich das 
politisch-Religidse. Die englische Form des frétre-roz ist 
Michelet zutiefst verhaBt. Aber-entscheidender ist ein anderes. 
Uberall anderwarts ist die Imitatio eine Lehre der Welt- 
abkehr, des miiden Duldens. In Frankreich treten akti- 
vistische Elemente des Buches zutage. Abkehr von einer 
schlechten und toten Welt — aber zugleich auch Streben 
nach einer besseren, und Wille, dieser besseren schon auf 
Erden vorzuarbeiten, sich ihr anzundhern, sie nach Menschen- 
mO6glichkeit in Frankreich selber aufzubauen. Aus der 
Passion eine Aktion zu machen. Solches Ubergehen aus 
einem mo6nchischen in einen ftafigen Geist, das Michelet 
teils aus der franz6sischen /mztation heraus-, teils in sie 
hineinliest (Zes émotions de Jules Michelet lisant les documents 
originaux /), erklart er sich dadurch, daft hier eben aus einem 
MoGnchsbuch ein Volksbuch, der Ausdruck franz6dsischer 
Volksgeistigkeit werde. Und indem er nun aus dem 
romantischen Deuten ins buchstdbliche Dichten iibergeht, 
indem er ndmlich diesen iiberall kérperlos vorhandenen 
oder angenommenen Seelengehalt zu einer Gestalt ver- 
dichtet, macht er Jeanne d’Arc zur Erfiillerin der franz6sischen 
Sehnsucht und zur fleischgewordenen franzésischen Imitatio 
Christi. So findet er sich mit Schiller und Corneille darin 
zusammen, da? ein franzésisches Martyrium und Erleiden 
zur Tat wird. Aber Schiller hat das intuitiv erfafte Ziel 
auf rein menschlichem Wege erreicht —- ich zeigte, wie er 
in der Vermenschlichung seiner Heiligen von dem ge- 
schichtlich Realen weit und allzuweit abweicht —, wahrend 
Michelet durchweg die Wirklichkeit des franzésischen 
Volkscharakters und der Geschichte beriicksichtigt. Und 
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Corneille hat den handelnden Martyrer Polyeucte wie aus 
Stein und Eisen gebildet, und er hat das staatliche Element, 
das er mit dem Religiésen in eins verschmolz, jedesmal 
als ein Gesinnungsgenosse Machiavellis rein politisch 
und machtstaatlich gefa®t, wahrend Michelet als ein Sohn 
seines Jahrhunderts in weicherem Material arbeifete und 
das Staatliche nicht nur politisch sondern auch sozial 
dachte. Ein Kind des Volkes und ein Madchen mufite 
die Verkérperung der Imitatio, die Rettung Frankreichs 
bringen, denn ein ,weibliches Geheimnis“ und eine Volks- 
erfahrung treiben zum Handeln: La Piteé gu’sl y avait au 
royaume de France, wie Johanna in ihrem Prozef aussagte. 

Wenn Michelet nun die Jungfrau auftreten lait, wenn 
er, soweit ihm das méglich ist, vom dichterischen Philo- 
sophieren zum aktenmdfigen Bericht iibergeht — und 
er legt betonten Wert darauf, da er aller Versuchung 
des Legendenschreibens ausweiche und der iiberlieferten 
Tatsdchlichkeit folee —, so macht er sich die Vermensch- 
lichung seiner Heldin in einem wesentlichsten Punkte selfsam 
bequem. Er nimmt ndmlich ihre Visionen und ,Stimmen‘“ 
als Wunder ohne weiteres hin, er erzahlt auch einige 
legendarische Wunder von ihr, die er symbolisch auswerten 
kann; aber er legt auf eben diese Wunder und Visionen 
gar keinen Wert — ,wer hatte denn keine Visionen im 
Mittelalter*? fragt er beinahe wegwerfend —, und alles 
Entscheidende erklart er auf rein menschliche Weise. 
Bon sens war ihr gegeben, sie sah, worauf es ankam, und 
das Wunderbare lag in dem mitreifenden Enthusiasmus, 
den sie an die klar erkannte Aufgabe sette. An sich war 
es einfach, die Englander bei Orleans zu schlagen, denn 
die Franzosen hatten grofe Ubermacht; aber die Willens- 
kraft und die innere Einheit fehlte ihnen, bis Jeanne d’Arc 
kam. An sich war es eine strategisch zweifelhafte Sache, 
auf Reims zu marschieren, blo? um den Dauphin zu kr6énen, 
und vielleicht winkten praktischere Kriegsziele an anderen 
Punkten Frankreichs; aber der affektische Wert dieser 
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Krénung hatte gréfere Bedeutung als jeder anderwarts 
zu holende reale Gewinn, und Jeanne d’Arc erfabte das 
und erhob den Krieg zu einem Kreuzzug. Ganz mensch- 
lich als ein geniales, im héchsten Grad willensstarkes und 
enthusiastisches Landmdadchen, aber durchaus als Land- 
mddchen steht sie da. Ja, Michelet deutet sogar einen vdllig 
physiologischen Grund ihres enthusiastischen Wesens an. 
Lille ignora toujours les miséres physiques de la femme, heibt 
es im Text, und ein Saf aus den Prozefakten fiihrt das 
in der Anmerkung genauer aus. Gewif zieht Michelet 
nicht mit den nackten Tatsachen-Worten eines modernen 
Nervenarztes hieraus den Schlu®, die sexuelle Gehemmtheit 
habe die Uberspannung und Jenseitsrichtung der Phantasie 
zur Folge gehabt; aber eigentlich und nur in anderer 
Tonart tut er es doch, wenn er sogleich erklart: cles luz 
Jurent épargnées, au profit de la pensée et de Vinspiration 
relagieusé.') Und wenn er hier in der Verirdischung sehr 
weit geht, so geht er in ihr (mit einer Art halber Bewuftheit) 
an einer anderen Stelle noch weiter und gefdhrlich weit. 
Er betont mehrfach Johannas fesse, und er sagt, sie sei 
gegen den Marsch auf Paris gewesen: ses vowx lus drsacent 
de ne pas aller plus avant gue Saint-Denis. La wille des 
s€pultures royales était, comme celle du sacre, une ville sainte ; 
au dela, elle pressentait quelque chose sur quot elle n’avait 
plus d'action ... Cette inspiration de satnteté guerrtére, cette 
poéste de crowsade que avait ému les campagnes, n’ y avart-il pas 
danger a la mettre en face de la ville ratsonneuse et prosaique, 
du peuple moqueur, des scolastiques et des cabochiens ? Gaben 
die ,Stimmen* hier nicht einen beinahe peinlich klugen Rat, 
. in der Art jener Klugheit, die Voltaire den Priestern und 
Gottgesandten so gern zugestand und unterschob? Und 
Michelet bekraftigt noch die Klugheit des Rates: Charles VII 
chit di penser de méme.*) Aber wie gesagt ist solch ein 
an momentanes Herabzerren streifendes Verirdischen bei - 


1) S. 56. *) Der ganze Abschnitt S. 68. 
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Michelet halb, wenn nicht ganz unbewuft; denn von Anfang 
an zeichnet er doch auch seine Heldin in riihrender Heilig- 
keit. Sie ist als Kind so fromm, da dieses Zuviel bei 
ihrer Umgebung Ansto® erregt; es ist eine mystische 
Frémmigkeit in ihr, die Michelet mit dem Grenzverwischen 
des Romantikers zwischen Christentum und _ heidnischer 
Naturreligion schwanken ]a@t. Und wenn Johanna zwischen 
dem véaterlichen Willen und den Befehlen ihrer Eingebung 
zu wahlen hat, so muf das, so mu die Losreifung vom 
Elternhaus ,ihr schwerster Kampf* gewesen sein: ceux 
quelle soutint contre les Anglais ne devaent étre qu'un jeu 
@ coté.1) 

Dennoch riickt Michelet ihr Allzumenschliches stark in 
den Vordergrund, wo er sie schuldig werden Jat oder 
richtiger: schuldig macht. Auch er als ein moderner Ge- 
stalter ist vor das Dilemma gestellt, in dem sich Schiller 
befand: Johanna muff ihr Schicksal: selber gestalfen, sie 
mu handelnde Personlichkeit sein, wenn sie als Pers6én- 
lichkeit interessieren, tragische Heldin sein soll. Und 
wiederum muff sie ein vorbestimmtes Schicksal erleiden, 
und wenn sie wirklich die Imitatio Christi verk6érpert, 
so muf sie ,die Schrift erfiillen“ und als ein franzésischer 
Sonderheiland den Opfertod sterben, um Frankreich zu 
erlésen. Eine Erfindung nach Art der Lionelszene war 
fiir den Historiker ausgeschlossen, auch hatte ja Michelet 
das erotische Element sofort sorglich eliminiert. Er half 
sich, indem er Jeanne d’Arc, halb unter dem Druck der 
Verhdltnisse, halb von sich aus, ins Materiellere sinken 
lie. Die Heilige bleibt nicht ganz heilig, sie nimmt etwas 
vom Wesen des Soldaten jener Zeit an. Im Anfang hat 
sie nur die Fahne vorangetragen und kein Blut vergossen; 
spdter schlagt sie selber zu. Sie macht auch Beute, oder 
— eine Art des Beutemachens — sie nimmt Ehrungen und 
Vorteile fiir sich und ihre Angehérigen an. Selbst ihr 


') S. 40. 
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sifflicher Eifer verroht einigermafen: sie hat immer gegen 
die Sittenlosigkeit im Heere gepredigt; jest priigelt sie 
mit der flachen Klinge ihres heiligen Schwertes auf eine 
Dirne ein — mazs la wirginale épée ne soutint pas le contact ; 
elle se brisa et ne se latssa reforger jamats.') Michelet ent- 
scheidet sich nirgends ganz. Dies wird als Wunder 
‘ausgesagt und doch auch nur als symbolischer Zug. Und 
Johanna erscheint in solchem Sinken halb als Schuldige 
und halb als Opfer ihrer Lage und ganz als Opfer des 
ihr auferlegten Schicksals. Etwas muf in ihr sein oder 
entstehen, was der Laéuterung bedarf, denn diese Lauterung, 
das Martyrium ist notwendig; nicht die siegreiche, nur 
die geopferte, durch die Flammen gemarterte Jungfrau kann 
das Erlésungswerk vollbringen. 

Die fiir den Historiker selbstverstandliche Ausbreitung 
des Prozesses bot Michelet vor dem verkiirzend ideali- 
sierenden Schiller einen Vorteil, den er klar erkannte und 
doch nicht ausnutte. Er sah genau, worum es in diesem 
Proze ging, und dah hier eine ungeheure Vertiefung des 
Jeanne d’Arc-Problems zutage traf. Sie hatte die Kronung 
des Dauphins herbeigefiihrt; wenn diese Krénung, wie die 
Englander wiinschten, eine unrechtmdfiige sein sollte, so 
durfte Johanna kein Werkzeug des Himmels, keine wahr- 
hafte Christin sein. Die Frage nach dem himmlischen 
oder hdllischen Ursprung ihrer ,Stimmen“ war schwer 
zu entscheiden; aber Johanna war eine tiberfiihrte Keterin 
und Kirchenfeindin, wenn sie auf unmittelbare g6ttliche 
Anweisungen pochte und sich den Meinungen und Mah- 
nahmen der Kirche widersette, wenn sie nur die himm- 
lische, die ,triumphierende“ Kirche anerkannte und _ nicht 
die irdischen Beauftragten des Himmels, die Eglsse maltante. 
Und Johanna widerstrebte den irdischen Kirchenbefehlen 
und nahm nur unmifttelbare und individuelle Ordre von 
der Gottheit: elle portait en son ceur ces saintes et ces anges.) 


1) S. 71. iS. 97; 
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Diesen Individualismus, den Péguy zu einem iibersfeigerten, 
einem, wenn man so sagen darf, Mehr-als-Katholizismus 
ausbauen, und in dem Shaw protestantische Rebellion sehen 
wird, hat Michelet nur eben ausgesprochen. Fiir ihn bleibt 
Johanna eine christliche Martyrerin schlechthin, ohne da 
er dem Wesen ihres Christentums weiter nachgeht. So wie 
sich im Anfang die heidnisch mystischen Elemente unab- 
gegrenzt in Johannas Katholizismus einfiigen, ebenso wird 
dieser Katholizismus jet nicht durch den Zwist zwischen 
Eglise triomphante und Eghse miltante in Frage gestellt. 
Im Wesentlichen stirbt Johanna als Opfer der Englander, 
die Michelet hier mit duferstem Ha als ein wahrhaft 
gottloses Volk zeichnet, und auf die er ein ,Indianer“-Wort 
anwendet: » Le Christ, c’était un Frangais que les Anglais 
crucifiérent a Londres; Ponce-Pilate était un officver au service 
de la Grande-Bretagne.»') Doch darf man in dieser Be- 
fonung des politischen Momentes vor dem theologischen 
oder religidsen nicht nur ein Abgehen von der Tiefe des 
Problems sehen; sondern zugleich fiihrte sie einen neuen 
Aspekt der Pers6nlichkeit Johannas mit sich. Sie wird 
zur nationalen Patriotin — aber nicht mit jener Selbst- 
verstandlichkeit und aus iiberkommener Gesinnung wie 
bei Schiller, sondern zur ersten Patriotin im Volk zu einer 
Zeit, wo das unterdriickte und von Souverdn zu Souveran 
verhandelte Volk den Begriff des nationalen Vaterlandes 
noch gar nicht kannfe. In einem Hymnus auf das schlichte 
Landmadchen Johanna als auf die Vertreterin des armen 
seines franzdésischen Wesens bewuften Volkes — car 2 
y eut un peuple, uy eut une France — klingt die Dar- 
stellung aus. Lette Gestalt einer Vergangenheit, erste 
einer Neuzeit wird Jeanne d’Arc genannt: £7 elle apparurent 
a la fos la Vierge et déja la Patrie.*) 

Ich médchte sagen, es sei Michelet mit seiner Charakte- 
ristik der Jungfrau dhnlich ergangen, wie es Petrarca mit 


*) S. 115, ») S. 129, 
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seiner Laura erging. Die Sonette auf die tote Laura sind 
inniger und reicher, sind lebensvoller, als die bei ihren 
Lebzeiten entstandenen, weil Petrarca, durch keine aufbere 
Realitat gestért, ganz aus sich heraus gestalten konnte, 
nachdem die irdische Erscheinung der Geliebten  ent- 
schwunden war. So sagt Michelet iiber Jeanne d’Arc sein 
Schénstes und Tiefstes in der Imitatio-Phantasie vor ihrem 
Auftreten und in den verherrlichenden Schlu@worten, nach- 
dem er ihr Ende geschildert hat. Sie erfahrt eine sym- 
bolische Erhéhung zur Retterin und Erweckerin ihrer Nation, 
ohne durch solche Heiligkeit an ihrem Menschentum Einbufe 
zu erleiden. In der eigentlichen Darstellung ihres Lebens- 
laufes oder der historischen Begebenheit machen sich 
einige Unausgeglichenheifen bemerkbar. Michelet betont 
Johannas irdisches Wesen mehrmals, wie ich zeigte, mit 
einer gewissen Schroffheit, und er lat doch ihre buch- 
stabliche ,Heiligkeit*, ihr Wunder-Erleben und ~-Wirken 
ohne Deutung und Fragezeichen bestehen. Dies hangt 
wohl ganz allgemein mit seiner zwischen Dichtung und 
Historie schwankenden Doppelbegabung zusammen; es ist 
aber auch auf die doppelte Tendenz zuriickzufiihren, die 
_ Sich gerade innerhalb der franzésischen Romantik vielfach 
und eigentlich iiberall bemerkbar macht. Denn die Romantik 
der Franzosen griff von Anfang an nach zwei Seiten tiber 
die Kunstiibung der zum Klassizismus entkrafteten Klassik 
hinaus: sie wollte erdferner und erdndher sein, hemmungs- 
loser schwaéarmen und hemmungsloser das Wirkliche aus- 
sprechen diirfen, als eine in Wort- und Stoffwahl auf das 
»Edle* und ,Verniinftige* verpflichtete Dichtung. Weshalb 
sie denn nicht nur als Romantik im spezifischen Sinn, 
sondern zugleich auch als Vorspiel oder Vorbereitung der 
positivistischen Dichtung Bedeutung hat. 

Schematisierend kénnte man sagen, zwei Generationen 
hatten sich in Frankreich darein geteilf, je eine dieser beiden 
romantischen Tendenzen weiter und aus dem Keime zur Bliite 
zu entwickeln; die Positivisten hatten sich der Wirklichkeit 
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und die Neuromantiker der Schwarmerei angenommen. 
Nur liegen die Dinge nicht ganz so einfach. Vielmehr 
haben die Positivisten bei allem ,Naturalismus* auch ein 
gutes Stiick Romantik als Erbe bewahrt, und die Neu- 
romantiker wiederum sind nicht nur im Romantischen 
sondern auch im Realen wesentlich, nach Inhalt und Form 
gleich wesentlich, iiber die Romantik der ersten franzdsischen 
Schule hinausgegangen. Das wird an den weiferen 
dichterischen Schicksalen der Jeanne d’Arc wie an Muster- 
beispielen deutlich. 

Wenn ich jebt im Versto® gegen die Chronologie 
zuerst von der neuromantischen und dann erst von der 
positivistischen Gestaltung des Charakters spreche, so ist 
die enge Beziehung Péguys zu Michelet nur einer meiner 
Griinde hierfiir und nicht der wesentliche. Ich werde spdater 
darauf zuriickzukommen haben. 

Ein Mann wie Michelet, sagt Péguy, sei ein wirklicher 
Historiker, 2 “zstorten essentiel im gleichen Sinn, wie 
Rembrandt ein Maler, Pascal ein Denker sei, und seine 
Listowre de France sei eine Schépfung wie Beethovens 
neunte Symphonie.') Er bewundert an ihm die Vereinigung 
des philosophischen und des Tatsachen-Sinns, der wissen- 
schaftlichen und der dichterischen Genialitat. In Wahrheit 
liebt er ihn, weil er sich ihm zutiefst verwandt fiihlt. 
Michelet begann als ein frommer Katholik und wurde zum 
Priesterhasser und Sozialisten und blieb immer eine 
schwarmerische, undogmatisch glaubige Natur. Charles 
Péguy begann als Sozialist und wurde ein katholischer Natio- 
nalist und Militarist, der voller Begeisterung im September 
1917 fiir sein Vaterland fiel, und war auch zeitlebens eine 
schwarmerische, undogmatisch glaubige Natur. Romantische 
Gesinnung vertrdgt sich mit jeder extremen politischen 
Haltung, mif jedem Umschwung von einem Extrem ins 

1) Cahiers de la Quinzaine 1906. Ich habe das Stiick in meine 
»Moderne franzésische Prosa“ aufgenommen und dort erldutert. 
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andere und ist immer gleich fern von wirklich politischem 
Verstdndnis. Michelet und Péguy teilen aber nicht nur die 
gliihende Innigkeit und das _ sehnsiichtige Suchen ihres 
Wesens, sondern sie dhneln sich auch in der Geteiltheit 
ihrer Begabung. Michelet wollte ein Historiker, ein Mann 
der Wissenschaft sein und war ein’ Dichter; Péguy wollte 
ein Dichter sein und war ein Mann des Denkens. Er wollte 
in schlichter, in biblischer Weise fromm sein, er wollte 
»Volk“ und Bauer sein, und etwas von alledem lag auch 
buchstablich blut- und wesensmdfig in ihm (sowie in 
Michelet der Dokumentensinn des Historikers lag). Aber 
der Wille zum Naivsein war bedeutend stérker als das 
Naivsein selber, die Bewuftheit war eine allzu grofe und 
wurde noch iibersteigert durch den fanatischen Willen zum 
Sonderausdruck der eigenen Persénlichkeit, der den selt- 
samsten Widerspruch zu jenem Verlangen nach Naivitat 
bildet. All das hat sich aufs merwiirdigste in seinem Stil‘) 
ausgeprdaet, der einfach und pathetisch, bauerisch eindringlich 
und biblisch erhaben, gesprochen und lyrisch sein will, 
der psalmenartig mit steigernden Wiederholungen eine 
dauernde Gefiihlsmelodie (nach Spiter als formgewordenes 
Bergson-Erbe) erklingen lassen und doch in pointierter 
Scharfe abgehackt den Gedanken und bisweilen auch den 
Esprit des Mannes herausstellen soll. Der all diesen ins 
Extrem getriebenen Begehrungen gerecht wird mit dem 
Erfolge, haufig ermiidend, bisweilen lacherlich und manch- 
mal wahrhaft ergreifend zu wirken. Will man ein frappantes 
Beispiel dafiir, wieweit Péguy in seinem Fanatismus noch 
vélligem Ausdruck seiner Eigenart die Abgeschmacktheit 
treiben kann, so lese man den Sab, worin sich Jeannette 
das Schweiftuch und die Handlung der heiligen Veronika 


1) Die neueste und ausfiihrlichste Arbeit iiber Péguys Stil hat 
Leo Spier 1924 in der Walzelfestschrift: ,Vom Geiste neuer Literatur- 
forschung“, hg. von Wahle und Klemperer, Athenaion-Verlag Wildpark- 
Potsdam, ver6ffentlicht. 
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verdeutlicht: eureuse celle gui d’un mouchotwr, d’un vrat 
mouchor, a’un mouchotr pour se moucher, a’un mouchow 
impérissable essuya cette face auguste, sa vrate face, sa face 
véelle, sa face @homme, d'un blanc mouchowr blane cette 
face périssable.') So stark ist das Verlangen nach visiondrer 
Verkérperung, da es in Selbstkarikatur umschlagt. Aber in 
eben diesem Atystére de la Charité de Jeanne d’Arc hat 
Péguy in eben diesem Stil bei der Ausmalung der Passion 
Christi so wunderbar innige und ergreifende Téne gefunden, 
da® ich nichts und auch gar nichts innerhalb der fran- 
zosischen Neuromantik wei, was an dichterischem Gehalt 
hier heranreichte, und da? man den so oft kliigelnden, 
selbstqualerischen und qudlerischen, im Gestalten versagen- 
den Mann zum mindesten mit dieser Ergie@ung den aller- 
gréfRten Lyrikern Frankreichs ebenbiirtig zur Seite stellen 
muf. 

Als Charles Péguy 1910 sein Mysterium ,,zur Vor- 
bereitung auf den 500. Geburtstag der Jungfrau von Orléans“ 
ver6ffentlichte, war Jeanne d’Arc ldngst die eigentliche 
Nationalheilige Frankreichs, in deren Verehrung sich chau- 
vinistische Patrioten und gldubig fromme Katholiken 
zusammenfanden. Péguy, der anfadngliche Sozialist und 
immer sozial Gestimmte, der auf seine bduerische Her- 
kunft groRen Wert legte und in Orléans geboren war, der 
Katholik und Patriot, mufte etwas wie ein besonderes 
Verwandschafts-Verhdltnis zu Jeanne d’Arc empfinden. 
Gerade seine Heilige war sie, denn gerade in sie konnte 
er alles hineinlegen, was ihn erfiillte, gerade sie konnte er 
nach seinem Bilde formen, und indem er ein Kind aus ihr 
machte, durfte er seine Sehnsucht nach Kindlichkeit stillen. 

Ein blof stofflich Betrachtender, ein ,,Quellen-Sucher 
der alten Art — (,,Ist Schiller von Tasso beeinflu@t?“) — 
kénnte mit nachweisbarem Recht erklaren, da® Péguy 


1) Le Mystére de la Charité de Feanne d’Arc, Paris 1921, Editions de 
la Nouvelle Revue Francaise, 4, Aufl. S.53, 
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Zug um Zug seines Johannenbildes von Michelet tiber- 
nommen und nur eine stilistisch eigenwillige lyrische 
Paraphrase der dort angeschlagenen Themen gegeben 
habe. Das stimmt ganz genau, denn auch bei Michelet 
ist Johanna als eine Verkérperung der Imitatio aufgefaft, 
ist sie die allzu Fromme, die Ansto® erregend Fromme, 
ihr schwerster Seelenkampf liegt in der Losreifung vom 
Elternhause, und was sie treibt, ist das grofe Mitempfinden 
des .franzésischen Ungliicks. Aber in der Auswahl gerade 
dieser Ziige unter den mannigfachen, die sich bei Michelet 
finden, und in ihrer Verstéarkung und Vertiefung durch 
Péguy liegt eine vdéllige Originalitat und zugleich auch 
der Unterschied zwischen Romantik und Neuromantik. 

Vor allem schied Péguy jede duvere Handlung aus, 
die gesamte Historie und alles buchstabliche Wunder- 
werk, und blieb ganz allein mit einem Seelenzustand. 
Seine Johanna ist noch Jeannette, la fille a Jacques d’ Arc, 
ein Madchen von ,,dreizehneinhalb Jahren‘, das an einem 
Sommermorgen Schafe hiitet und noch niemals weit iiber 
sein Heimatsdorf hinausgelangt ist. Und im tiblichen Sinn 
einer Handlung geschieht wadhrend des ganzen Mysteriums 
gar nichts. Jeannette betet, sie unterhdlf sich mif ihrer 
jiingeren und verstandigeren Freundin, der kleinen Hauviette, 
sie fragt eine junge Frau, die Nonne Madame Gervaise 
um Rat und wird diesen Rat nicht befolgen — und das 
ist alles, und nicht einmal ein fest formulierter Entschlug 
steht am Ende des Ganzen. Und dennoch ist ein volliges 
Drama gegeben: das Zusichselberkommen und Einsam- 
werden der Heldin im Kontakt mit zwei anders gearteten 
Personlichkeiten, die zu Typen erweitert sind. Und es ist 
auch in der kunstvollsten und natiirlichsten Weise durch 
die Hereinziehung der Passionsgeschichte Johannas spdterer 
Schicksalsweg praefiguriert. 

Jeannette hiitet ihre Schafe, sie strickt, sie tragt dem 
Himmel betend ihre Gedanken und ihre Fragen vor, und 
man fiihlt, wie sie damit nur ein Gesprach fortfiihrt, das 


504 Victor Klemperer, 


schon seit langem zwischen Gott und ihr im Gange ist, 
das ihr ganzes eigentliches Leben enthalt. Warum ist so 
viel Elend und Kriegsnot in Frankreich, wofiir ist der 
Erléser gestorben, wofiir sind so viele Heilige aufgetreten? 
Niemand. hat ,den Krieg zu téten“ vermocht, der alle 
schlecht macht und um ihr Seelenheil bringt, die mérderischen 
Sieger und die verzweifelnden Besiegten. don Drew, a 
faudrait nous envoyer une sainte ... gut réussisse. Die 
aktivistische Gesinnung der kiinftigen Md€rtyrerin hebt 
sich deutlich heraus, das Renaissance-Wort 7éusszr, das 
im Gegensatf steht zu mittelalterlicher Gebundenheif und 
Ergebenheit,'!) macht wie ein erlésender Gedanke und 
ein StofRseufzer nach griibelnder Pause (die von den 
Punkten im Originaltext angedeutet ist) den frappierenden 
Schluf# vieler demiitiger Bitten. 

Nun tritt die kleine, fiir ihre zehn Jahre etwas allzu be- 
wufte Hauviette hinzu und tadelt Jeannettes Uberschwang, 
der aus der ganzen Woche einen einzigen Sonntag mache, 
der das ganze Leben in ein Gebet, und jedes Gebet in eine 
Vision verwandle: za przére tu ne la fats pas seulement, tu 
Ja vows. Und der das Mitleid mit den Leidenden so weit treibe, 
selbst da noch Schmerz zu empfinden, wo der Betroffene 
schon das Leid iiberwunden habe. Und der sich an keinem 
Wohltun, an keinem Gebet ersdttige. Sie selber dagegen, 
Hauviette — und das kommt wie ein Kehrreim immer 
wieder —, sie ist we fille qué vow cldzr, ein Bauernkind 
mit offenem Verstand, betend wenn es Zeit zum Beten ist, 
aber sonst dem Leben zugewendet, tiichtig, froéhlich und 
seelenruhig im Alltag und in ihrem Stande, den der Krieg 
und die grofe Politik nichts angeht, gutherzig aber niichtern, 
von Gottes Wort iiberzeugt aber ohne das Bediirfnis 
nach irgendwelchen ,Sonder-Offenbarungen‘. Solcher 
Uberschwang ist ihr unheimlich, sie mag ihn nicht, sie hat 


‘) Uber viusctre und réussir siehe VoBler: ,Frankreichs Kultur im 
Spiegel seiner Sprachentwicklung* S. 221. 
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auch gar nichts fiir Madame Gervaise iibrig, die einiger- 
mafen egoistisch ins Kloster gegangen ist, wahrend ihre 
Mutter daheim leidet und weint und beinahe Eifersucht 
auf Gott hegt. Wie der verkérperte Jon sens spricht 
Hauviette, und eben dieser on sens, der bei Michelet 
noch das wesentliche Kennzeichen der Jeanne d’Arc bildet, 
ist bei dem Neuromantiker ganz von ihr abgetrennt und 
feindlich gegen sie aufgerichtet. 

Von ihrer verstandigen Umgebung sieht sich Jeannette 
zuriickgestofen und beargwoéhnt — fous ceux gue 7’aime sont 
absents de mot —, und die Klosterfrau Madame Gervaise soll 
ihr helfen. Aber auch in ihr findet sie keine Gefahrtin. Die 
Nonne ist eines tiefen Gefiihls fahig, sie ist aus groBem Leid 
ins Kloster gegangen. Aber das war eine Flucht, die sie der 
verlassenen Mutter wegen mit beladenem Gewissen unter- 
nahm, und die Flucht hat ihren ganzen Willensvorrat auf- 
gezehrt. Sie will nichts weiter mehr als Ruhe in den 
Lehren der Kirche finden. Wenn andere leiden — so hat 
auch der Heiland nicht die Verdammten erlésen k6nnen; 
wenn vieles bedriickend bleibt — so ist es nicht ihre 
Aufgabe, sich mit grofBen Fragen zu qudalen. Ergebung 
ist ihr ganzer Wille, ihre ganze Aufgabe. Sie schaudert 
entsetzt zuriick vor dem brennenden Willen Johannas, der 
bis zur Rebellion, zum Hadern mit dem Evangelium und 
der Gottheit anwdchst. Jeannette ziirnt den Aposteln, die 
den Heiland verrieten und sterben lieBen. Sie mag nichts 
wissen von Gervaises Einwand, daf jene Jiinger die ,ersten 
Heiligen* waren inmitten einer heidnischen Welt, dal sie 
im Werden des Christentums standen und noch nicht 
ganzlich tibersehen konnten, wen sie verleugneten. Wieder 
und wieder mit bauerischer und fanatischer Verbohrtheit wirft 
ihr Jeannette entgegen: Niemals hdtfen wir Franzosen 
solchen Verrat geiibt! /amazs les hommes de ce pays-ct... 
ne Vauratent abandonné. Jamais des chevahers frangars, 
jamais des paysans frangas ... Und nur einmal, um ihren 
ganzen Abscheu auszudriicken, fiigt sie hinzu: /e »’avme 

Muncker-Festschrift. 20 
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pas les Anglars. Je dis: Jamas des Anglass n auraent larssé 
faire cela. Und wdahrend ihr Ehrgefiihl einer nationalen 
Absonderung und einem franzésischen Sonderchristentum 
zustrebt, umfaft ihr Mitleiden die ganze Menschheit und 
widersett sich der géttlichen Ordnung, ersehnt ein gréferes 
Erlésungswerk, als es Christus vollbringen durfte: 


Et s'il faut, pour sauver de 1’ Absence éternelle 
Les ames des damnés 8 affolant de Il’ Absence, 
Abandonner mon Gme & l’ Absence éternelle, 


Que mon G@me s’en aille en Ll’ Absence éternelle. 


. 


Mon me @ cette absence qui ne s’éteindra jamats. 


Man wird diesen Gedanken des Erlésungsopfers fiir die 
Siinden der anderen den spezifisch katholischen nennen 
diirfen und in seiner das Dogma zerreifenden keterischen 
Expansion den zu duferst romantischen. Und indem Péguy 
den Erloserwillen der Heldin bewuft iiber die Tat des 
Heilandes hinausgreifen lat, scheint mir durch solche 
denkbar héchste Anspannung des Ichs ein Hinaus- 
gehen iiber die gemdfigtere alte Romantik zur Neu- 
romantik gegeben. 

An diese entation incroyable, dies blasphéme effrayant 
kniipft nun Madame Gervaise die Darstellung der Passion 
an, indem sie dem Todesschrei des Heilandes eine tiefe 
Deutung verleiht. Warum schrie er qualvoller als die 
sterbenden Schdcher neben ihm, wo er doch das Erdenleid 
hinter sich lie? und des Himmels gewif war? 


Les larrons ne hurlaient quun hurlement humain ... 


Le Juste seul poussa la clameur éternelle, 


Die Antwort auf die Frage lautet: weil er das Nicht- 
umfassen, das Nicht-alles-retten-kénnen seines Erlésungs- 
werkes erkannte. 


Et le Sauveur savait que ce Fudas gu il aime, 
Il ne le sauvait pas, se donnant tout entier .. 
Crest alors qu il sentit V’infinie agonie ... 
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Zwischen seine ebenso keterisch katholische wie durch- 
dringend katholische, seine neuromantische Frage und 
Antwort hat Péguy — und das ist sein iiber alles Konfes- 
sionelle und Christliche hinausgreifendes Meisterwerk — 
die Geschichte des Gekreuzigten in zwiefachen Anblick 
gestellt: nicht nur der Sterbende am Kreuz iiberdenkt sein 
Leben, sondern auch die Mutter vergegenwartigt es sich. 
Und in den ungeheuren Schmerz der Mutter, die fast der 
gottlichen Mission des Sohnes ziirnt — 


Vola ce qgwil avait fait de sa mére. 
Maternelle. 

Une femme en larmes. 

Une pauvresse. 

Une pauvresse de détresse. 

Une pauvresse en détresse, 

Une espéce de mendiante de pitié. 


’ 


Depuis quil avait commencé d’accomplir sa mission. — 


hier hinein hat er sein Tiefstes gelegt, und hier ist ihm 
die Synthese seiner auseinanderstrebenden Stiltendenzen 
zu volliger Einheit gegliickt. Indem die Nonne das Leid 
der verlassenen Mutter erzdhlt, gedenkt sie ihrer eigenen 
Mutter und warnt Jeannette. Das lait sie diese Geschichte 
so nahe empfinden. Und aus solcher Nahe fliefit die 
veristische Genauigkeit der Schilderung. Maria ist wie 
eine kleinbiirgerliche Frau, die es nicht fassen kann, dah 
ihr Sohn so unbiirgerliche Wege gegangen ist, die Angst 
hat, sich die Augen auszuweinen, denn sie wird ja noch 
arbeiten miissen, saccommoder les bas, les chaussettes, Joseph 
useraut encore, die den Umstehenden ihren Jammer erzahlt: 
On a quelquefors bien du mal avec les enfants, Madame, deren 
Gedanken immer wieder zu denselben schlichten Dingen 
zuriickkehren, groBem Geschehen nicht gewachsen sind 
und sich verwirren. Und Maria ist fiir die Nonne doch 
auch die Himmelskénigin und geschmiickt mif all den 
feierlichen Attributen und Worten des Testaments und der 
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Elle la plus grande Beauté du monde 

La rose mystique. 

La Tour d’ivoire. 

Turris eburnea. 

La Reine de beauté. 

En trots gours elle était devenue affreuse & voir ...+ 


Elle était devenue la Reine des Sept Douleurs. 
Eine vollkommene Verschmelzung des Verschiedenartigen 
und eine vollkommene Natiirlichkeit ist Péguy dieses eine 
Mal gegliickt. Und mit Recht nimmt die Passion Christi 
und der Maria innerhalb des Johanna-Mysteriums ihren 
Plab ein, weil sie eben fiir das Schicksal Johannas eine 
Prdfiguration bedeutet. 

Aber genau deshalb muf sie auf Jeannette ohne den 
beschwichtigenden Eindruck bleiben, den Madame Gervaise 
gerade durch ihre Erzdhlung erreichen will. Du kannst 
nicht iiber den Heiland hinaus, nicht das Unmédgliche 
wollen, soll die erteilte Lehre sein. Und Jeannette schépft 
daraus nur Emporung gegen die schwachen Jiinger, nur 
ihr: Je crows gue st 7’avats été la, ge ne Vaurars pas abandonne. 
Und wenn sich die erschiitterte Madame Gervaise schlieflich 
hinter die Unerforschlichkeit des géttlichen Willens fliichtet, 
dann wendet sich Jeannette a pew brusguement von ihr 
ab. Sie beginnt wieder zu stricken, und wie eines mit 
unvermittelter Selbstverstaéndlichkeit den Gedanken aus- 
spricht, den es unter ganz anderen Gesprachen und 
Beschdftigungen doch immer in sich getragen, der eigentlich 
all die Zeit iiber allein in ihm wach gewesen ist, so sagt 
Johanna unvermittelt als lestes Wort zu sich selber: Orléans 
gui étes au pays de Lowre. Eine eigene Erlésungstat, eine 
franzdsische Erlésungstat, gzz réusszsse, ist der Inhalt ihres 
Denkens, die Besessenheit ihres Willens. 

So steht ganz menschlich und ganz eine franzdsische 
Heilige der Tat — nur auch ganz isoliert in der auGersten 
Uberreiztheit ihres Sondergefiihls — diese keberisch katho- 
lische Jeannette in einem vollendeten Gemalde da, dem 
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kein einziger Strich des seelischen Portrats einer Jungfrau 
von Orléans fehlt, und das allen kérperhaften Geschichts- 
verlauf und alle kérperhaften Wunder ausgeschaltet hat. 

MO6glich, da Péguy zu seiner Dichtung auch durch die 
allzu kérperhaft und, von ihm aus gesehen, profanierende 
Darstellung der Jeanne d’Arc angeregt worden ist, die 
Anatole France zwei Jahre zuvor, Anfang 1908 verdffent- 
lichte, und der er schon im Januar 1909 ein Geleitwort fiir 
die achtundzwanzigste Auflage schreiben konnte. Sehr 
moéglich da hier ein Anregungs-Verhdltnis im Spiel war, 
wie das von Voltaire auf Schiller hiniiberwirkende. Nur 
daf Anatole France durchaus nicht ,das Strahlende 
geschwadrzt“ hatte. Dafiir stand er zu nahe bei Renan. 
Aber freilich der Gesinnung nach hat er sich niemals in 
solcher Nédhe Voltaires befunden wie gerade hier. Er war 
damals ldngst aus seiner urspriinglichen Haltung des 
Skeptikers und spielenden Astheten in die des kampferischen 
Sozialisten tibergegangen — ohne freilich seine Skepsis 
und sein Asthetentum jemals ganz verleugnen zu konnen; 
er kdmpfte gegen Klerikalismus und Nationalismus, und 
deren gemeinsame Schugpatronin hie? Jeanne d’Arc. Aber 
er kampfte gegen diese Schubpatronin und nicht gegen 
Johannas PersGnlichkeit. 

Einmal im Verlauf seines mit gewollter Breite und 
dokumentarischer Genauigkeit ausgefiihrten Werkes spricht 
Anatole France von Jeannes Verehrung fiir den guten 
Herzog von Orléans, den sie aus der Gefangenschaft der 
Englander befreien wollte, und von dem sie sich ein 
Idealbild machte.!) Das sei, ez dépit de ses révélations, 
ein sicherlich verkehrtes Bild gewesen, meint France, denn 
unméglich hatten diese beiden Menschen sich verstehen 
konnen. La pensée rustique ct franche de Jeanne ne pouvait 


1) J, 422. — Eine Portrdtskizze des ein wenig italienisch be- 
schwingten zierlichen Dichters Charles d'Orléans Ha in meiner 
,Einfiihrung ins Mittelfranzdsische “, 
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s’accorder avec la pensée d’un st haut seagneur et d'un poete 
st courtos. Ils ne pouvarent s’entendre parce gu’elle ear 
simple et qwil état subtil, parce quelle était prophétesse, et 
gu’il état nourrt de gat savoir et de bonnes lettres, parce 
gu’elle croyawt et gu’ état comme ne croyant pas... parce 
qu’ils ne se farsaent pas tous deux la méme idée du monde 
et de la vie... Tl valatt mieux gwils ne se vissent gamats. 
Unmdglich diese Zeilen zu lesen, ohne einen Augenblick 
in Gedanken fiir Charles d’Orléans: Antafole France zu 
seben. Tdte man recht daran, und ware es auch fiir 
den grofen iiberkultivierten Aufklaérer des neunzehnten 
und die grofe schlichte Heilige des fiinfzehnten Jahr- 
hunderts besser gewesen, sie hatten sich nie gekannt? Ein 
glattes Ja oder Nein wiirde gleich ungerechte Antwort 
bedeufen. 

Sicherlich vermochte France seiner Heldin nicht ganz 
gerecht zu werden. Allzuviel lag ihm daran, dem katho- 
lischen Himmel eine wenn auch rebellische und 1908 noch 
nicht zur héchsten offiziellen Kirchenwiirde gelangte Heilige 
zu rauben, und ganz und gar an die Stelle entschleierter 
Wunder nicht nur das Menschliche, sondern das Physische 
zu seben. So mute Jeanne d’Arc eine Psychopathin 
werden, und ihre Visionen_fanden zureichende Erklérung 
in dem fachmdnnischen Gutachten G. Dumas: Jeanne parait.. 
avow eu, vers Page de trewze ans, & Vépogue de la puberté 
gut ne venat pas pour elle, des hallucinations unilatérales 
de la vue et de louie. Solche Halluzinationen lieben auf 
Hysterie schliefen, meint der Arzt. Freilich, fiigt er hinzu, 
wenn Jeanne d’Arc hysterisch gewesen sei, so habe dieser 
Krankheitszustand nicht ihren Willen und _ ihre Intelligenz 
angetastet, vielmehr habe die Hysterie nur Johannas ge- 
heimstes Fiihlen objektiviert, sozws forme de visions et de vorx 
célestes.1) Und weiter mute das Ausmaf ihres ungepflegten 
Verstandes ein so geringes sein, da? die Jungfrau ein 


*) Bd. Il Anhang 1, 
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bequemes Werkzeug intriganter Politiker und- Priester 
werden konnte: Les clercs .. forgeatent.. des prophéties pour 
la Pucelle,') le Conseil royal fatsat étendard de sa sainte 
Pucelle.2) Und peinlicher noch als diese allzu natiirlichen 
Erkldrungen des Wunderbaren beriihrt ein anderes. France 
riihmt sich, das Mittelalter als Mittelalter zu fassen, sich 
in die Denkart naiverer Zeiten zuriickzuversefen. Er 
erzahit all die Heiligen-Legenden, die damals geglaubt 
wurden, als wenn er sie selber glaubte, ohne Deutung und 
ohne mit der Wimper zu zucken. Aber man sieht allzu 
deutlich die vorgehaltene Maske der Naivitaét, man spiirt 
dahinter, beleidigender, erkaltender als Spott, das iiber- 
hebliche Mitleid eines aufgeklarten Erwachsenen mit aber- 
gladubischen grofen Kindern. Etwas von jenem iiber- 
heblichen und selbstzufriedenen Mifleid, das man im 
Beginn des Positivismus zuerst in Renans Vie de Jésus 
antrifft. Und manchmal verschiebt sich die Maske doch 
ein wenig, und ein mehr vergniiglicher als bésartiger Spott 
fritt zutage. So sagt France einmal — und das Beispiel 
steht fiir viele — von der kunstlosen Kriegfiihrung auch 
der Soldaten vom Fach in jenen naiven Zeiten: Za Pucelle 
avait raison plus qu'elle ne croyatt. Tout dans son armée allatt 
a la grace de Dieu.*) All diesem Verhalten des Aufklarers 
France der Jungfrau gegeniiber hat man wirklich das bedriick- 
liche Gefiihl: 2 valact mieux qu’is ne se vissent jamais. 
Aber er war nicht nur ein Aufklarer. Vielleicht wollte 
er es in diesem Werk ausschlieBlich sein, aber es gliickte 
ihm nicht. Er war ein giifiger, verstehender Mensch und 
ein Dichter, und wie in allen Dichtern des franzdsischen 
Positivismus, so steckte auch in ihm uneingestandene 
heimliche Romantik. az veplacé la Pucelle dans la ute 


1) | 206. 

2) | Préface XLII. — Die beiden Bande wimmeln von dhnlichen 
Stellen. 

8) ] 409, 
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ct dans Uhumantté. Vola mon crime, schreibt er zur Ver- 
teidigung gegen klerikale Angriffe im Vorwort der 
98. Auflage.'). Was ihm als ,Verbrechen“ angerechnet 
wurde, und was eine Enge war, was er selber wohl auch 
in erster Linie unter dem Wiedereinreihen in die Menschheit 
verstand, war jene grobkérnige Erklarung der Johannen- 
wunder aus Hysterie und Priestertrug. Aber er ist dabei nicht 
stehengeblieben, er wurde immer wieder, offenbar gegen 
seinen Willen, dariiber hinausgedrangt. lle ne se connazs- 
sat pas; elle ne savatt pas que ses Voix c’étawt le cre de 
son ceur*) — ahnliche Wendungen findet man off und off. 
Der Dichter in ihm hort ,den Schrei ihres Herzens“, Johannas 
grofBe Sehnsucht aus den gdttlichen Stimmen_heraus, 
aber der Positivist darf sich nicht eingestehen, da in dieser 
Herzenssehnsucht, die zur Vision wird und sich zur mit- 
reifenden Tat umsept, das eigentliche Wunder liegt. Der 
Aufklarer France betont, wie Orleans ganz ohne Wunder 
und fast ohne Mithilfe der Jungfrau befreit wurde, und 
wie der Zug nach Reims gar keine Kriegstaf war, und 
wie Johanna gar keinen Begriff davon hatte, auf welche 
Weise sie und nun gar eine Armee nach Reims gelangen 
konnte; aber dem Dichter entschliipft es immer wieder, 
daft Johanna allein sich ganz an eine grofe Sache hingab, 
und da die Krénung in Reims den /¢rés saint rot de 
France schuf. Soviel er auch von der Psychopathin und 
dem einfadltigen Werkzeug einer Clique zu berichten haf, 
durch sein Buch schreifet doch, wider seinen Willen und 
von ihm geschaffen, die ganz heldische, ganz von ihrem 
Herzen getriebene menschlich heilige Johanna. Sie bleibt 
von aller Schuld rein. Sie zerbricht an ihrer Umwelt, 
weil sie sich, nicht aus Eitelkeit, sondern unter dem Zwang 
ihrer ,,Stimmen“, ihrer Aufgabe, erfiillt von ihrer gottlichen 
Sendung, ,als geistige und zeitliche Macht aufrichtet, 
iiber den bestehenden Machten, und mit Notwendigkeit 
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gegen sie“.!) Sie muf fallen, weil sie den Regierenden, 
kirchlichen wie weltlichen, unbequem wird. Nirgends 
starker als in ihrem Prozef tritt das Schwanken in Frances 
Darstellung hervor. Er Ja®t Johanna zur vollen Hohe 
bewuften Heldentums wachsen. (Freilich fallt ihm hier 
der Aufklarer wohl deshalb weniger in die Ziigel, weil an 
dieser Stelle Erhéhung Johannas mit Erniedrigung ihrer 
kirchlichen Richter identisch wird.) Er erklart ihren Wider- 
ruf aus k6rperlicher Gebrochenheit, aus dem Grauen vor 
dem Scheiterhaufen. Er lat sie auf Befehl ihrer ,,Stimmen“ 
den von Todesfurcht erpreften Widerruf zuriicknehmen. 
»Konnten die Stimmen anders reden“, sept er hinzu, 
pussgqu elles étarent les vox de son ceur? Et Jeanne pouvatt- 
elle ne pas les entendre comme elle les avait entendues 
chaque fows qu’elles lut avarent consellé le sacrifice et Voffre 
ad’ellc méme?*) Er labt sie auf dem Scheiterhaufen noch 
ihren K6nig in Schuf nehmen. Aber er zeigt sie auch 
in all der Zerknirschtheit ,,die die Geistlichen an ihr erzeugt 
hatten“, und wenn im allerletten Augenblick bei Johanna 
ein neuer Glaube an ihre Sendung auffaucht, so findet 
France keine andere Schlufbetrachtung als diese: 7 est 
possible que Villuston cruellenient arrachée soit revenue au ‘ 
dernier instant l envelopper de ses votles brenfarsants. Il semble 
toutefors qu'elle était brisée et qu'il ne subsistart plus en elle 
qu'une imfinie horreur de mouri et la prété dun eufant.) 
Johannas Glaube an ihre Sendung muf fiir ihn ,IIlusion“ 
bleiben. Ihr Heldentum erkennt er an, fiir ihre mensch- 
lichen Eigenschaften hegt er Bewunderung, ihr Martyrium 
riihrt ihn; aber da® sie im héchsten Sinn in_ ihren 
»otimmen* eine Wirklichkeit und keine ,Illusion“ hdrte, 
da sie wirklich auf diesem Scheiferhaufen eine Mission 
zu Ende fiihrte und ein Wunder erfiillte: das konnte der 
Aufklarer dem Dichter nicht konzedieren. 
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Der Dichter Anatole France hat Jeanne d’Arc wahrhaftig 
,in die Menschheit zuriickgestellt“, er hat das in einem 
entschiedeneren und allgemeineren Sinn getan als seine 
Vorganger, weniger romanesk als Schiller, unzweideutiger 
als Michelet, ohne das absondernde Uberspannen Péguys; 
er hat eine schlichte Heldin aus ihr gemacht, die k6rper- 
lichen Schwachen unterworfen ist und sie iiberwindet, die 
ohne alles Schwanken und ganz siindlos immer an ihre 
grote Aufgabe hingegeben ist, die ihre Aufgabe einfach und 
ohne isolierendes Griibeln fat, bald als Hilfe fiir das 
»K6nigtum Frankreich“, bald als ,,Tréstung der Armen 
und Nofleidenden“. Aber der Positivist France hat diese 
Vermenschlichung so stark physisch gebunden, daf schlieh- 
lich das Geistige seiner Johannengestalt darunter gelitten 
hat, und der Aufklarer France konnte es bei aller Behutsam- 
keit nicht verhiiten, da® dann und wann ein Tropfen seines 
der Kirche geltenden Spottes ans Kleid der heiligen Johanna 
spripte. Weder im rein seelischen noch im rein dsthe- 
tischen Sinn ist ihre dichterische Gestalt in dieser Vze de 
Jeanne @ Arcviollig gegliickt, und dennoch ist hier das Grund- 
_ problem des eplacer dans Vhumanité seiner ganzlichen 
Lésung sehr viel ndhergefiihrt als in den andern bisher 
betrachteten Versuchen. Die Fessel des Posivifismus ist 
hemmend um dieses Werk gelegt; wer aber die Fessel 
zersprengt, findet hier alle Elemente einer ganzlichen und 
umfassenden Aumanité der Jungfrau. 


4. 

Diese Fesselsprengung hat Bernard Shaw _ vor- 
genommen, und seine Sazzt /Joan') ist Anatole France aufs 
tiefste verpflichtet; sein Chronicle Play verhalt sich genau 
so zur Vze de Jeanne d’ Arc, wie Péguys IZystére zu den 
Pucelle-Kapiteln der estocre de France. WHaargenau 
stimmt dieser Vergleich; denn Zug um Zug ist Shaws 
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Samt Joan derart bei France anzutreffen, da® man gar kein 
anderes Vorstudium des Dichters zu diesem Werk anzuehmen 
brauchte, als nur eben die Lektiire der beiden France-Bande. 
Johanna, die schuldlos und nofgedrungen Uberhebliche, 
Johanna in ihrem Zerbrechen an groen gesellschafttichen 
Institutionen und Kréften, Johanna die protestantische 
Rebellin, Johanna die Halluzinierende — alles ist bei France 
vorgebildef. Und doch ist Shaw so entschieden und eigen- 
mdchtig iiber France hinausgegangen, da? er beinahe 
berechtigt ist, ihn nur polemisch zu nennen. Zumal ja diese 
Polemik nicht ohne freundlichste Verbeugung gefiihrt wurde: 
I wish everybody knew all that he knows.1) Er fiihlt wohl, 
da® er bei ihm in die Lehre gegangen ist und nur iiber 
ihn hinausstrebt. Und er macht aus Frances und seiner 
eigenen Angelegenheit: die Sache des 19. und 20. Jahrhunderts 
iiberhaupt, die Sache des Positivismus und eines Idealismus, 
der sich mif den allzu kurzatmigen Rétsell6sungen der 
friiheren Weltanschauung nicht mehr begniigt. Da® Johannas 
Visionen und Stimmen nur krankhafte Sinnestaéuschungen, 
da sie selber nur ein schuldloses Opfer eben dieser 
Tauschungenund das Werkzeug ihrer korrupten Umgebung 
gewesen sei — ¢he twentieth century finds this explanation too 
vapidly commonplace, and demands something more mystic.) 
Aber wohlgemerkt: nicht eine dieser positivistischen Er- 
kldrungen wird er selber, weder in seiner theoretischen Vor- 
rede noch in seinem Drama, ganz ablehnen, er wird nur auf 
allen weiterbauen, und dies in dem bei France angedeuteten 
Sinn. Gewif, Johanna halluziniert, aber ihre Halluzinationen 
sind, wie schon bei France, die Stimmen ihres Herzens, 
und sie sind, iiber France hinaus, die intuitive Erkenntnis- 
Methode ihres Genies, und sie machen — hier liegt die 
endgiiltige Abweichung von France und dem Posifivismus, 
hier das Mehr an Mystik — sie machen aus dem ganz 
natiirlich zu erklarenden Madchen eine wahre Heilige und 
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ein wahrhaftiges Wunder, indem sie in ihr das Wirken eines 
gottlichen Weltgeistes bezeugen und Recht behalten tro 
des Scheiterhaufens und gerade durch den Scheiferhaufen. 
Der Idealismus, auf dem Bernard Shaws Johannenspiel 
fubt, hat den Positivismus in sich aufgenommen und durch 
Uberbauung, durch Weiterentwicklung iiberwunden. Nicht 
eine der positivistischen Erklérungen des Wunders oder 
Problems Jeanne d’Arc, die France gegeben hat, nicht eine 
fehlt bei Shaw, aber iiber alle hinaus gibt er als ent- 
scheidende jene idealistische und dogmenlos religidse. 
Und weil er die ins Antireligisse gesteigerte antiklerikale 
und antimystische Gesinnung bei France als das zu Uber- 
windende, als das Feindselige empfindet, deshalb, aus der 
Notwendigkeit des Kampfes heraus, lehnt er mit ebenso 
egrobem Recht wie Undank den ganzen France im Punkte 
der Johanna ab. Wobei er ausdriicklich nicht gegen 
diesen einen Autor allein, sondern gegen den gesamien posi- 
tivistischen Geist anrennt. Der Glaube, sagt er, den Johanna 
fiir sich beanspruche, sei nicht aufzubringen von dem 
,autimetaphysischen Temperament der Zivilisation des 
19. Jahrhunderts“, whzch remains powerful tn England and 
America, and 1s tyrannical in France.) 

Und dies ist nun der Hauptgrund — ich gestehe ohne 
weiferes: ein fachwissenschaftlich polemischer Romanisten- 
grund, aber einer, der mir fiir jeden Deutschen ausnehmend 
wichtig scheint —, weswegen ich im vorigen Kapitel 
gegen die Chronologie sowohl der zwei einzelnen Werke 
wie der durch sie vertretenen Strémungen iiberhaupt ver- 
stie®, und den Positivisten France nach dem Neuromantiker 
Péguy nannte. Nicht da® Péguy so eng zu Michelet, dab 
Shaw so eng zu France gehért, auch nicht daB ich bei 
Péguy nur, wenn man so sagen darf: einen Sonderfall 
der Vermenschlichung, bei France eine allgemeinere Ver- 
menschlichung in der Gestalt der Johanna erreicht sehe, 
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sondern ein anderes war fiir mich bestimmend. Auf unsern 
romanistischen Kathedern und so auch in Deutschland 
iiberhaupt greift immer mehr die Vorstellung um sich, es 
existiere ein absolut neues, von seiner alten Geistigkeit, 
seiner Tradition ganz und gar losgeléstes Frankreich. 
Die Neuromantik mit ihren germanischen und europdischen 
Elementen habe den klassischen franzésischen Geist, 
dessen letter Erbe der Positivismus war, g&nzlich getétet; 
wenn er sich noch da und dort rege, so handle es 
sich um gespensterhaftes Nachziiglertum, das mit dem 
wahrhaften Gegenwartsleben in Frankreich nichts zu schaffen 
habe. Wer diesem Nachziiglertum irgendwelche gréfere 
Bedeutung beilegt, wird bei uns gar zu gern selbst als ein 
Nachziigler, als ein Positivist und wohl auch als ein un- 
friedfertiger Reaktionaér angesehen. Demgegeniiber habe 
ich das Fortwirken und die Herrschaft des esfrzt classique 
in Frankreich wieder und wieder betont. Sollte es nun 
nicht ernsthaftf zu denken geben, da? Shaws vom Mai 
1924 datierte Vorrede die gesamte neuromantische Be- 
wegung in Frankreich durchaus ignoriert und nur von 
der herrschenden Tyrannei rationalistischer Denkart bei 
den Franzosen spricht? Gewi, Shaw ist kein Literar- 
historiker von Fach und also nicht verpflichtet, die gesamte 
franz6sische Literatur zu iiberblicken; und gewif, er ist 
in seiner Vorrede polemisch gerichtet und also ebensowenig 
unparteiisch, wie etwa Lessing in seiner ,,Hamburgischen 
Dramaturgie“. Aber wie ich aus der ,,Dramaturgie“ immer- 
hin schlieBen kann, daf es einen franzdsischen Klassizismus 
gab, genau so darf ich immerhin aus Bernard Shaws 
Vorrede schliefen, da? es einen ganz und gar nicht tofen 
esprit classique im gegenwartigen Frankreich gibt. Und 
da® man nicht iiberall, wie im literarischen Deutschland, 
dazu verpflichtet ist, an ein ganz gesinnungsneues und 
ausschlieBlich an das gesinnungsneue Frankreich zu glauben. 

Wiirde Shaw nicht in dem zu engen Positivismus 
Frances den eigentlichen und furchtbaren Weltfeind sehen, 
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der sein ungeschwdchtes Haupfquartier in Frankreich inne- 
habe, so ware seine Ablehnung des franzésischen Vor- 
gangers (dem er — ich betone es noch einmal — so viel 
verdankt) gar nicht zu verstehen: denn es gibt sehr ent- 
schiedene Beriihrungspunkte im Wesen beider Manner. 
Ist doch auch Shaw, genau wie France, ein kiihler, 
skeptischer nichts weniger als mystischer Charakter, und 
wie France ein durchdringender Spétter. Es k6nnte 
manchmal wahrhaftig so scheinen, als habe er seine 
Chronik nur deshalb geschrieben, um unter dem Deck- 
mantel der Jahre 1429 bis 1431 die unmittelbare eigene 
Gegenwart zu verlachen. 

Wahrend der Arbeit an dieser Studie, im Juni 1925, 
hatte ich hier in Dresden Gelegenheit, das Stiick in einer 
Auffiihrung schauspielerisch héchst bedeutender gastierender 
Russen (von ,,Tairofis Moskauer Kammertheater“) zu sehen. 
Bei sehr genauer und frischer Kenntnis des Dramas und 
bei vélliger Unkenntnis der russischen Sprache war ich, 
mehr als es sonst wohl méglich ist, imstande, zwischen 
Inhalt und Spiel zu unterscheiden. Die Russen machten 
aus der gesamten Chronik eine satirische Clownerie, die 
sie ganz und gar in ihre bolschewistische Gesinnung 
hiniiberzogen. Aus dem Federhut des Dauphin machten 
sie buchstablich das traditionelle Hiitchen des dummen 
August im Zirkus, der Inquisitor und alle anderen Kleriker 
standen ndher bei Wilhelm Busch als bei Voltaire, die 
franz6sischen Krieger trugen riesige rote Patronentaschen, 
die Englander waren mehr in die Uniform des Weltkriegs 
als in mifttelalterliche Riistungen gesteckt, das Fahnchen 
von Orleans, woran das Wunder der Winddrehung offenbar 
wird, war ein blau-weif-rotes, und jede Bewegung und 
jeder Tonfall der Spielenden entsprach genau dieser 
Kostiimierung. Heutiges K6nigtum, heutiger Nationalismus, 
falsches Pathos von heute wurde gegeifelt, immerfort ging 
es einzig um dieses Heute. Nur Johanna war um ihrer selbst 
willen da, als eine wahrhaft heilige Johanna. Aber ihre 
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Heiligkeit stie® inmitten des sie umgebenden tollen Masken- 
spieles ins Leere, und man konnte weder ihres Ernstes 
noch der sie umgebenden Heiterkeit ganz froh werden. 
Beides hemmte und zerstirte sich wechselseitig. 

Man k6nnte in dieser Darstellung der Sazzt Joan eine 
ungewollte Kritik des zwiespdltigen Stiickes sehen. Aber 
dann war es eine ungerechte Krifik, um so ungerechter, 
als sie eben ein Gran Berechtigung enthalt. Nur einmal 
innerhalb der dramatischen Handlung hat Shaw den immer 
mitschwingenden Ton satirischer Zeitanspielung dominieren, 
ja allein die Szene bestreiten lassen, und das geschieht 
charakteristischerweise in eben der vierten Szene, die allein 
unter allen sechs ohne persGnliches Auftreten der Jungfrau 
abrollt, die im Gefiige der eigentlichen Tragédie durchaus 
fehlen und ebensogut als dramatisiertes Kapitel an irgend- 
einer Stelle der vielfaltig diskutierenden /ré/ace stehen 
kénnte. Der feudale Aristokrat Warwick, der franzésische 
Bischof Cauchon und der halb plebejische englische 
Kaplan Stogumber finden sich aus verschiedenem Motiv 
im Ha gegen Johanna zusammen. Der Kaplan, der ein 
beschrankter Hiskopf und kein Bésewicht ist und vor 
Jammer den Verstand verlieren wird, wenn er spdter die . 
Jungfrau wirklich auf dem von ihm ersehnten Scheiterhaufen 
sieht, Stogumber ist seiner verhaften Feindin in einem 
wesentlichen Punkt eng verwandt: er ist Nationalist wie 
sie, und sein englischer Nationalismus st6ft sich an ihrem 
franzOsischen Nationalismus. Dem Grafen Warwick muh 
diese neue Gesinnung bei seinem Kaplan genau so zu- 
wider sein wie bei der Jungfrau, denn wo ein Volk sich 
auf seine Nationalitat besinnt, ist solchem Zusammenschluk 
gegeniiber kein Plas mehr fiir die Sonderinteressen der 
Feudalherren. Und Cauchon haft nicht nur die Nationalistin 
Johanna, die ihr Land iiber die allen Landern gemeinsame 
Kirche stellt, sondern mehr noch die Individualistin, die 
»Protestantin“ Johanna, die allein sein will mit ihrem Gott 
und die vermittelnde Kirche ausschaltet. Peter Cauchons 
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Hab ist auf solche Weise nicht nur ein tiefer fundierter, er 
ist auch ein minder egoistischer als der der beiden anderen; 
denn Cauchon sieht in dem zersplitternden Profestantis- 
mus, der zur Abschiittelung des Kirchenjoches fiihren muf, 
die Vernichtung einer Frieden-schenkenden Geimeinsamkeit 
und den Quell zerfleischender Kriege. (Ein Gedanke, der 
spater durch den Inquisitor noch unterstrichen wird und 
dem alten*Mann bei der bewuften Verurteilung eines an 
sich unschuldigen und heroischen Geschépfes fragische 
Wiirde verleiht.) Indem nun Shaw in dieser geschichts- 
philosophischen Szene iiberreichen Gebrauch von dem 
macht, was seine Vorrede Zhe enevitable flattertes of Tragedy) 
nennt, indem er seine Personen das aussprechen lat, was 
sie selber in solcher Klarheit noch gar nicht erkennen 
konnten, indem er sie nicht nur zu Reprasentanten ganzer 
Institutionen und Strémungen erhebt, sondern auch zu 
héchst bewufbten Geschichtsphilosophen, die mit den noch 
unbekannten Fachausdriicken spdterer Jahrhunderte, wie 
»Protestantismus* und ,Nationalismus*, vertraut sind, zu- 
gleich aber doch alle Vorrechte ihrer naiveren Zeit und ihrer 
realen Unbewuftheit bewahren, bringt er hier eine ftiefe 
Satire zuwege, oder eigentlich eine wehmiitig lachelnde 
Betrachtung irdischer Unvollkommenheit iiberhaupt, denn 
niemand von den Dreien will ja das Bése an sich und 
keiner wirkt das Gute. Ein halb mitleidiger, halb veracht- 
licher Skeptizismus und Pessimismus herrscht vor, und 
der gegenwéartige Zustand der Menschheit wird nicht nur 
verlacht, sondern auch achselzuckend verstanden. 

Aber in allen anderen Szenen steht Johanna personlich im 
Mittelpunkt der Handlung, sie ist auch persGénlich im Herzen 
des Dichters lebendig, und sie rei®t ihn mit sich in die 
Sphare des Glaubens, sie erhéht und erlést ihn, wie er 
sie erhéht und erlést. Wenn er in der Vorrede iiber sie 
nachdenkt, ist sie nur ein genialer Backfisch, ohne Ahnung 
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vom Wesen der grofen Institutionen, mit denen sie un- 
bewuft den Kampf aufgenommen hat, und unertraglich 
in ihrer naiven Uberheblichkeit. Wenn sie ihm in der 
Dichtung selber aufersteht, wachst und wachst sie, das 
Backfischhafte umgibt sie nur noch als ein riihrender 
Reiz, sie ist in aller Schlichtheit ganz Heldin, sie steht 
nach dem Kroénungswerk in Reims unter lauter kleinen und 
irgendwie zaghaften Menschen in erhabener Einsamkeit. 
ihres Idealismus da, und doch auch wieder nicht einsam, 
weil sie eine ungeheure Kraft der Zukunft vertritt. K6nig, 
Adel und Geistlichkeit hat sich von ihr abgewandt, allen 
ist sie unbequem und unheimlich, alle wollen ihr Fesseln 
anlegen. Mit Bitterkeit, aber ungebrochen, kehrt sie sich 
von den Groen ab: JZ will go out now to the common 
people and let the love tn thew eyes comfort me for the hate 
nm yours. You will all be glad to see me burnt; but of I 
go through the fire I shall go through i to thew hearts for 
ever and ever. Auch das ist ,unvermeidliche Schmeichelei 
der Tragédie“, aber hier ist sie ohne Satire und ohne 
Unglauben vorgetragen; man fiihlf, wie der Dichter vom 
Glauben seiner Heldin ergriffen wird, und wie er im 
common people eine idealere und zukunfftsreichere Kraft 
sieht, als in den der Jungfrau widerstrebenden Machten. 
Und auch zulept laft er Johanna ihrer heiligen Sache ganz 
sicher sein und feilt diese Sicherheit mit ihr. Sie nimmt 
den erprefBten Widerruf zuriick, sie glaubt ihren Stimmen, 
an denen sie nur Augenblicke lang zweifeln konnte. Es 
sind Gottes Stimmen: He wells that I go through the fire 
to His bosom, for I am His child. Sie unterliegt nur 
kérperlich; ihre Seele ist siegreich im Augenblick des 
Sterbens. 

Daf dieses Sterben nicht einem Ungliicksfall, dem 
Widerstreit einzelner Bésewichte, der Niedertracht eines 
unsiftlichen Gerichtshofes zuzuschreiben ist, was nach Shaws 
Ausdruck eine melodramatische Fiihrung des  Stiickes 
bedeuten wiirde, sondern eben jenen grofen Machten der 
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Kirche und des Feudalstaates, die sich 1431 behaupten und 
behaupten miissen, weil die Zeit 'noch nicht reif ist fiir 
die durch Johanna, vertrefenen neuen Krdfte des_ indivi- 
dualistischen Protestantismus und des Volksstaates, das 
erhoht den Untergang der Jungfrau erst zur vollen Tragik. 
Und mit Recht ist Shaw stolz darauf, auf solche Weise 
eine wahrhafte historische Tragédie geschaffen zu haben. 
Ob freilich als Erster, wie er annimmft, ist mir doch 
zweifelhaft. Gewi?, in Shakespeares Dramen, auf die er 
hinweist, ringt der Einzelne mit dem Einzelnen und noch 
nicht mit iiberindividuellen Machten; aber wenn ich an den 
Wallenstein“ denke, oder an Hebbels ,,Agnes Bernauer“, 
oder an Alfred de Vignys Czzg-MJars, so sehe ich nichts 
vom Himmel gefallen pléplich Neues in Shaws tragischer 
Gestaltung eines historischen Stoffes. Doch aller Ausbau 
der Dichtungsgattungen erfolgt schrittweise; darin ist 
niemand ganz origineli, und  dichterische Originalitat 
und dichterischer Wert eines Werkes liegen immer nur in 
dem Ernst seiner Beseeltheit. Und Shaw hat seine heilige 
Johanna ganz und gar mit seiner besten Sehnsucht beseelt 
und sein Zweifeln iiber ihrer Heiligkeit vergessen. 

Man k6énnte sagen, dieser spottende Zweifel kehre 
im Epilog verstarkt wieder, und hier noch mehr als in der 
vierten Szene erweise es sich, da Shaw in erster Linie 
doch nur eine Gegenwarts~-Satire habe schreiben wollen. 
Ich glaube, es liegt wesentlich anders. Trotdem hier ein 
englischer Soldat auftritt, dem es in der Hdlle besser 
gefallt als in der englischen Armee, trosdem ein Gentleman 
in the fashion of the year 1920 das Dekret der .Heilig- 
sprechung verliest und zu neuen Informationen nach Rom 
zuriickeilt, sobald Johanna ihre Absicht kundgibt, auf die 
Erde zuriickzukehren, denn ¢he possebzlity of your ressurection 
was not contemplated im the recent proceedings for jour 
canonization, trot aller Fiille des iiber die Gegenwart aus- 
gegossenen Spottes zeigt der Epilog die heilige Johanna 
ernsthaft in ihrem vollen Triumph. Er zeigt, da® ihr Glaube, 
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daft ihre ,,Stimmen“ recht behalten haben, dab sie wirklich 
die widerstrebenden Machte besiegt hat. 

Ich sagte es schon: er driickt in seiner anderen 
Sprechart das Gleiche aus, was Schillers idealisierender 
Schlu@ ausdriickt. Und doch ist es auch wieder nicht 
das Gleiche. So wie Shaws Idealismus den Positivis- 
mus der vorangegangenen Epoche in sich aufgenommen 
und iiberbaut hat, so merkt man es ihm auch an, dah 
er von allen Enttéuschungen belastet ist, die der Gang 
des neunzehnten Jahrhunderts und dann der Jammer 
des Weltkriegs dem Gedanken der menschlichen Auf- 
warts-~Entwicklung gebracht haben. Mit einem ,,kurz 
ist der Schmerz, und ewig ist die Freude“ kann es 
hier nicht getan sein. Dazu weif? Shaw zu viel vom Leiden 
der Menschheit, und dazu hat er seine Johanna der 
Menschheit zu nahe gebracht. O God that madest this 
beautiful earth, when will it be ready to recewe Thy saints? 
How long, 0 Lord, how long ?, ist ihr wehmiitiges Schlufwort, 
und dieser giitige Seufzer, der dem Satyrspiel des Epilogs 
Warme verleiht, bedeutet die héchste Vermenschlichung der 
heiligen Johanna. 
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Das Naturtheater 
Seine Geschichte und sein Stil 


Von 


Artur Kutscher, Miinchen 


Hes den Begriff des Naturtheaters bestimmen zu kénnen, 

miissen wir uns dariiber klar sein, da® nicht jedes 
000} Theater unter freiem Himmel so benannt werden darf. 
Der Ausdruck ,,Freilichtbiihne* richtet vielfach Verwirrung an. 
Unbeachtet miissen wir auch lassen, da? in urspriinglichen 
Verhaltnissen wenig andere Méglichkeit bestand als drauben 
zu spielen. Das Wesen des Naturtheaters ist die offene 
Bihnenzuriistung, die auf Mifwirkung der umgebenden 
Naturszenerie Bedacht nimmt. Das konnte aber, abgesehen 
von einzelnen Versuchen im Zeitalter der Renaissance, 
erst der Barockzeif einfallen, deren Kultur den Gegensat 
zur Natur kiinsflerisch zu verwerten suchfe und seiner als 
Ausgleichung bedurfte. Die Italiener des zu Ende gehenden 
16. Jahrhunderts hatten ihr teatro della verdura fiir die 
Gesellschaft ihrer Héfe, ebenso im friihen 17. Jahrhundert die 
Spanier, — ihr Land ist reich an Felsen, Héhlen und Groiten, 
die vielfach als Spielplat verwendet wurden. Calderon 
und andere Dramatiker schrieben Ausstattungsstiicke, 
Prunk- und Festspiele, die mit Hilfe vieler Apparate und 
Maschinen auf mannigfach geteilten Podien unter Benugbung 
der Parks, Teiche und Kandle von Buon Retiro dargestellt 
wurden. 

Das dlfeste deutsche Naturtheater schuf der Salzburger 
Erzbischof Marx Siftich, welcher als rémischer Jesuiten- 
zégling Beriihrung mit der romanischen Theaterkultur 
gehabt hatte. Im Park seines 1615—16 erbauten Schlosses 
Hellbrunn, das von Groften mit technisch vollendeten 
Wasserkiinsten sowie von architektonischem und figitirlichem 
Schmuck umgeben ist, von Plastiken insbesondere, die 
durch ihre Beziehung zur Biihne auffallen und die Lieblings- 
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gestalten der jungen italienischen Oper darstellen, lief er 
in einen bewaldeten Felsriicken eine riesige, zyklopische 
Hoéhle graben. In ihrem Hintergrunde blieb ein breites 
aber flaches Riff mit einer geraumigen Platte davor stehen, 
und so wurde, indem man nafiirliche Stufen und Locher 
leicht verstarkte, ein Podium mit mannigfachen Zu- und 
Abgangen: gewonnen. Dieser Biihne gegeniiber konnten 
unter und auf einem méachtigen Felsbogen, auferdem 
zwischen Biihne und Bogen, etwa 1000 Zuschauer Plat 
finden. Hier wurden bei festlichen Anlassen Hirtenspiele und 
Opern — 1618 die erste Opernauffiihrung in Deutschland! — 
gegeben, und zwar nicht im nackfen Stein, sondern unter 
Mitbenusung von hélzernen Geriisten, Kulissen und Vor- 
hangen. Man pafte sich also nicht sonderlich der Nafur an, 
dazu war man doch nicht empfindsam genug, anderseits 
aber konnte man sich den barocken Reiz des Gegensafes 
nicht entgehen lassen, seine Kultur in die Wildnis zu stellen. 
So pflanzte man denn eine Art von Saaltheater mit 
verwandelbaren perspektivischen Dekorationen in die 
Felsenhohle. Vergleichbar mit diesem Theater ist in 
Deutschland nur das des SchléfRchens Sanspareil bei 
Bayreuth vom Jahre 1748, das, ohne die Grofartigkeit des 
salzburger Theaters zu erreichen, eine Biihne jmit Stein- 
kulissen und einen felsigen Zuschauerraum hat, und das 
»rémische Theater“ des Lustschlosses Eremitage bei 
Bayreuth aus der gleicher Zeit; lesteres hat Steinkulissen 
in Ruinencharakter, davor aber an Stelle der Zuschauer- 
grofte ein hélzernes Amphitheater. 

Das Rokoko-Naturtheater entstand nach Mitte des 
17. Jahrhunderts in Frankreich, wo nach spanischem Muster 
fiir die héfische Gesellschaft im Versailler Park, in Marly u. a. 
Auffiihrungen veranstaltet wurden. Der Spielplap war im 
Freien, unmittelbar vor Gebduden, mit Einbeziehung ihrer 
Architektur, Marmorhéfe, Grotten, oder in den gepflegten 
Alleen, zwischen Hecken, mit Ausniisung ihrer Perspektive. 
Bald entstanden iiberall in den architektonisch angelegten 
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Garten stehende Theater mit einer sehr einfachen, -tiefen, 
gelegentlich von Plastiken flankierten Biihne, deren Kulissen 
beschnittene Hecken, Gange, Lauben bildeten, welche im 
Hintergrunde ndher zusammenriickten; der Abschlu® 
bestand in einem Springbrunnen, einer Laubrotunde oder 
einem Archifekturstiick, einem Tempelchen. Bemalte 
Leinwand ist hier wohl selten verwendet. Das Orchester 
liegt meist vor dem Podium; ihm gegeniiber erhebt sich 
das Amphitheater des Zuschauerraums. Man _ fiihrt 
italienische Komédien, Pantomimen, leichte Opern, Schafer- 
spiele, Hirtenballetts auf, ja auch Dramen (Moliére). Es ist 
die Zeit der Maskeraden mit Naturaffektation. Die Grenze 
zwischen Spiel und Leben, Kunst und _ Wirklichkeit 
verwischt sich. Die Darsteller tragen das modernisiert 
arkadische Gewand der feineren Gesellschaft, die Ein- 
heitstracht von fantastisch idyllischem Schnitt. Watteau, 
Fragonard, Lancred, Boucher, Greuze, die das Spiel jener 
Kreise so off zum Gegenstand nehmen, zeichnen selber 
Figurinen, Modevorbilder des Theaters fiir das Leben, 
fiir die Gesellschaftszirkel. 

Die deutschen Fiirsten ahmten die Franzosen nach, jeder 
wollte sein kleines Versailles haben. Das dlteste deutsche 
Rokokotheater entstand wohl 1689—93 in Hannover- 
Herrenhausen unter Charbonnier, es ist zweifellos das 
schénste in Deutschland. Anfang des 18. Jahrhunderts 
wurde das von Lauben umgebene’, prdachtige Theater 
im groRen Garten zu Dresden geschaffen, dem_ bald 
noch ein kleines, bis heute erhaltenes folgte. 1718 richtete 
Matthias Diesel, ausgebildet bei den Gartenkiinstlern der 
franz6sischen Konige, in Salzburg das entziickende Hecken- 
theater des Schlosses Mirabell ein. Erhalten sind noch 
Gartentheater in Grok-Sedlit, Schwepingen, Rheinsberg, 
Weimar-Belvedere, Darmstadt-Braunshardt, Wiirzburg- 
Veitshéchheim, wadhrend die in Aue und Hofgeismar bei 
Kassel und Miinchen-Nymphenburg verschwunden sind. 
Wo ein Schloflein und ein Park war, wurden Auffiihrungen 
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veranstaltet, auch ohne Biihne. Die bayrische Hof- 
gesellschaft unterhielt sich mit Theaterspielen nicht nur in 
Nymphenburg, sondern auch im Miinchener Hofgarten, 
in Schleifheim, Dachau und Starnberg. 

. Die Empfindsamen von 1770—80 seften sich bei ihren 
von Naturschwarmerei getragenen Spielen iiber eine Biihne 
leicht hinweg. Nicht nur in Rheinsberg und Belvedere, 
auch in Effersburg und Tiefurt, wo irgend die naive Freude 
am Landschaftlichen eine geniale Improvisationslust ausléste, 
fanden Auffiihrungen statt. Von Goethes ,,Fischerin* heiftes, 
die ganze Wirkung des Stiickes sei ,,auf den einen Moment 
berechnet, da an den Lifern der Ilm die Feuer allmahlich 
aufloderten und mit ihrem Schein und Widerschein, indem 
sie Baume, Biische und Wiesen bald erhellfen, bald in 
Dunkel tauchen liefen, einen unvergeflichen Anblick boten. 
Fantastisch poetische Vorsfellungen, die einst im arischen 
Volksgeist die Naturerscheinungen vom Wasser, vom Wald, 
das Weben im ndchflichen Dunkel der Landschaft hervor- 
gerufen haben“. 

Finden wir hier schon einen aus tieferem Naturgefiihl 
geborenen wertvollen Hinweis auf den Stilcharakter der 
Naturspiele, so gab Klopstock in derselben Zeit noch einen 
anderen. Er sagte von seinem Bardiet ,,Hermannsschlacht“, 
das ein volkstiimliches Freskobild der Urdeutschen geben, 
mit kerniger Sprache und hymnischem Ton zu begeistertem 
Selbstgefiihl erheben und zur Nachahmung alter vater- 
landischer Tugenden hinreifen wollte: ,,Wenn ich der Erb- 
prinz (von Braunschweig) wdre, so lieRe ich die Hermanns- 
schlacht unter freiem Himmel im Harze just auf einem solchen 
Felsen am Tale der Schlacht, als zum Schauplaf angegeben 
ist, auffiihren und liide aufer einigen Kennern auch einige 
preuftische Bataillone, die sich im lesten Kriege besonders her- 
vorgetan hatten, dazu ein“. Wir werden diese Gesichtspunkte 
im Ergebnis unserer Untersuchung zu verwerten haben. 

Das 19. Jahrhundert, besonders das Zeitalter des Realis- 
mus, weif? nichts vom Naturtheater. Erst die Gegenbewegung 
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gegen den Naturalismus und den Impressionismus fiihrt 
-mit Nofwendigkeit in seine Arme. Als man_ wieder 
freier atmen, nicht mehr gedriickt und passiv sein, nicht 
mehr im Schlepptau der Sinne Kunst erleiden wollte, als 
man der Armeleutstoffe und Hinterhausatmosphare, des 
Kleinlebens und der Elendsmotive, als man der psycho- 
logischen Sezierwut sait war, kehrte man zur Ejinfachheit 
und Natur, kehrte man zum ,,Spiel“ zuriick. Diese Reaktion 
sefte natiirlich in Frankreich ein, wo ja auch die Aktion 
der Wirklichkeitskunst zuerst gewesen war. Man ver- 
anstalfete Auffiihrungen in den rémischen Theaterruinen 
von Orange, Arles, Frejus, Champlieu, man errichtete Natur- 
theater in Limoges und Champigny, Cauterets, Perignieux, 
Biarris. Man spielte an der deutschen Grenze in den 
Vogesen die Jungfrau von Orleans. 1901 begann man 
auch in Deutschland Freilichtspiele und zwar in Darm- 
stadt. Im Mai 1903 wollte Peter Hille in Schlachtensee 
bei Berlin drei Einakter ,,Sulamith“ und sein Welf- und 
Waldspiel ,,.Myrrdhin und Vivyan“ auffiihren. In demselben 
Jahre schuf Ernst Wachler das erste deutsche Naturtheater 
neuerer Zeit auf dem Hexentanzplas bei Thale am Harz, 
an derselben Stelle, wo Klopstock sich die Auffiihrung 
seines ,,Bardietes‘ gedacht hatte. Dann folgten die Spiele 
von Rudolf Lorenz auf dem antiken Theater in Vindonissa 
(Windisch bei Brugg im Kanton Aargau) 1907, und in 
Luzern-Hertenstein 1909; und bald schossen iiberall Natur- 
theater auf, wo ein Badeort ein geeignetes Fleckchen 
zeigte von Reichenhall iiber K6sen nach Zoppot, wo eine 
Ruine historischen Hintergrund bot von den Burgen der 
Pfalz iiber den Palatin bis zu den Pyramiden Agyptens. 
Spieltrieb und Naturempfinden vereinigten sich mit der 
Spekulation auf den Fremdenverkehr. Es muf offen zu- 
gegeben werden, daf eine ganze Reihe starker und wert- 
voller Ejindriicke erzielt, da iiberall mindestens An- 
regungen geboten wurden, aber noch viel deutlicher und 
Ofter traten Stillosigkeiten zutage, und wirkte das Natur- 
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theater aufreizend unkiinstlerisch. So eftwa erhob sich 
gegen das von Rudolf Lorenz geplante Naturtheater zu 
Liibelau ein Protest schweizerischer Schriftsteller und 
Biihnenkiinstler. Biihne, Spielplat, Repertoir, Darstellung 
und Regie zeigten vielfach einen Mangel an stilistischer 
Sicherheit. Deshalb méchte ich noch dieses sagen iiber 
die kiinstlerischen Prinzipien. 

Ich glaube nicht, da® das Naturtheater der rein drama- 
fischen Dichtung giinstig ist. Die Geschichte seit der 
Barockzeit gibt mir Recht. In seinem heutigen Repertoire 
befinden sich an literarisch bedeutenden Stiicken haupt- 
sdachlich Dramen der Antike oder solche, die im Geiste der 
Antike gehalten sind. ,,Orestie“, ,,Antigone“, ,,Odipus“, 
Goethes_ ,,Iphigenie“, Schillers ,,Braut ,;von Messina“, 
Grillparzers ,,Sappho“, ,,Medea“, ,,des Meeres und 
der Liebe Wellen“, Hebbels ,,Gyges“ (auch Sudermanns 
»leja“). Diese sind im ganzen noch am ehesten geeignet, 
soweit wenigstens ihr grofer Stil auf seelische Nuancen 
verzichtet, die ja das Naturtheater weder seines freien’ 
Raumes wegen mif der Stimme, noch seiner Dimensionen 
wegen mit der Mimik bewdltigen 'kann. Darum ist 
Goethes ,,Tasso“ im Naturtheater nicht zu spielen. Die 
Schauspielkunst hat im einzelnen Bedeutendes erreicht, weil 
die Freilichtbiihne den grofen Schauspieler gréfer macht, 
zum Abstreifen aller Routine zwingt, zur Beherrschung, 
Wahrheit des Tones, Echtheit und Eindringlichkeit der 
Gebdrde. Die meisten Darsteller aber vermégen ohne 
Unterstiisung durch die Miftel der ,,Biihne“, ganz auf sich 
selbst gestellt, ihren Aufgaben nicht zu geniigen und kommen 
zu krampfhafter Deklamation und verzerrter Plastik. Es 
gelingt ihnen nicht, das ,,Spiel‘ siegreich zu erhalten im 
Kampf mit den umgebenden Wirklichkeiten. Und hier 
kommen wir auf die von allen grofen Stilperioden als 
unrein abgelehnte Vermischung von Kunst und Natur. 
Wo das dramatische Kunstwerk ausgepragten Stiles zur 
Auffiihrung gelangt, erfordert es einen scharf abgegrenzten 


Das Naturtheater. 35d 


Schauplaf. Gerade in der Natur ist Rahmung notig, also 
mindestens ein durch Stufung charakterisiertes, oder durch 
Architektur von typischem Geprage, einfachen Linien und 
Fldchen eingefafites Podium, am besten sogar eine an- 
tikische Monumentalbiihne, wie sie etwa die kalifornische 
Universitat Berkeley besitt. Ist eine solche Biihne nicht 
vorhanden, so sind die Wirkungen der Auffiihrungen haupt- 
sdchlich stimmungsmdfige und malerische (Lage des 
Theaters, Zuschauerraum, Ausblick, Szenerie, bildhafte 
Abschnitte), also dufere und einzelne. Oft genug aber 
wird die Natur auch ein stérendes Element sein (Witterung, 
die fiir den schlimmsten Fall zum Bereithalten einer Saal- 
biihne zwingt; Beleuchtung). Die wenigsten Dramen sind 
fiir das Naturtheater geschrieben und erfordern wegen 
ihrer Tageszeiten, Ortswechsel, Innenszenen, Entfernung 
von Personen bei Szenen- und Aktabschliissen drama- 
turgische Bearbeitungen, Zusammenstreichen, Schaffung 
von Ubergangen, Umdichiungen, die in gar keinem Ver- 
hdltnis stehen zu dem kiinstlerischen Ergebnis. Das Drama 
ist hier nicht Zweck, wie es sein sollte, sondern Mittel, 
und dazu ist es zu schade. 

Uber die leichte dramatische Gattung, Komédie und 
Posse brauchen wir hier nicht viel Worfe zu_ verlieren. 
Terenz und Plautus, Sachs, Shakespeares ,.KomGdie der 
Irrungen*, Gryphius’ ,Geliebte Dornrose“, die italienische 
‘Comedia dell’ arte“, Goldoni (vielleicht sogar Moretos 
»Donna Diana‘ und Grillparzers ,Weh’ dem, der liigt“) 
k6nnen vor einem Thespiskarren im Freien, auf einem 
Podium zwischen alten Baumen mit oder ohne Prospekt 
gespielt werden. Sie sind anspruchslos genug, um die 
leichteste Zuriistung zu rechtfertigen, und werden ihre 
Wirkung auch hier nicht verfehlen, wenngleich ihnen das 
Naturtheater keine auffdllige Gunst erweist. 

Anders steht es mit Werken, die mit der Natur innerlich 
verwachsen sind wie Shakespeares ,Sommernachtstraum‘, 
»Was ihr wollt“, ,Wie es euch gefallt*, (auch Sturm), oder 
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mit Stiicken aus Mythologie, Marchen und Sage wie 
der ,Kyklop* des Euripides, Goethes ,Satyros“ und 
Walpurgisnachtszenen, Oehlenschlagers ,Hagbarth und 
Signe“, Biichners ,,.Leonce und Lena“, Hebbels ,,Genoveva“ 
und ,,Moloch“, Gerhart Hauptmanns ,,Versunkene Glocke™, 
oder auch mit historischen Dramen, die auf eine vélkisch 
nationale Wirkung ausgehen, wie Schillers ,,Wallensteins 
Lager“ und ,,Tell‘“, Kleists ,,Hermannsschlacht“, Ibsens 
»,Nordische Heerfahrt“ und andere. Diese werden auf 
einem Naturschauplas (Gegensatz zur Monumentalbiihne) 
bedeutende Reize gewinnen, wo sich vor einem natiirlichen 
amphitheatralischen Zuschauerraum von grofem Bogen 
eine niedrige Bodenschwelle erhebt, deren Breite und 
Tiefe durch Stufen, Terrassen, Senkungen leichte Zu- und 
Abgdnge gestattet, deren Ortlichkeit durch Baume und 
Biische, Wald und Wiesenflecke sowie durch Felsen der 
Verdnderung giinstig ist und die Médglichkeit kiinstlicher 
Einbauten typischer Art bietet (Blockhaus, Laube, Turm, 
Sdulenhalle, Tempel, Palast, Pavillon, Bank, Mauer). In 
Ziirich-Wiedikon und in Morschach am Vierwaldstatter See 
ist es Albert Isler gelungen, durch Kulissen und Versab- 
stiicke einen Ubergang zum Gebirgs- und Seehintergrund 
zu schaffen und so Natur und Kunst zu einer Szenerie 
von grofen malerischen Reizen zu vereinigen. Die Regie, 
die mit solch starken Mitteln arbeitet, mu® sich der Unter- 
schiede einer geschlossenen Biihne und eines Naturtheaters - 
wohl bewuft sein, die Farben der Kostiime und Requisiten 
auf das Freilicht stimmen, d.h. auf einfache Gegensate 
bedacht sein und im ganzen die Téne nicht zu tief nehmen, 
die Hauptfaktoren des Spiels nicht sowohl im Wort als 
vielmehr in der Bewegung, der Pantomime sehen und 
auf Freskobilder zustreben, sowie der Musik und dem 
Gerdusch gebiihrenden Raum lassen. Gerade darin 
haben die Auffiihrungen meines Seminars fiir Theater- 
wissenschaften in Salzburg-Hellbrunn und Mirabell, in 
Miinchen- Nymphenburg und Schleifheim (Euripides’ 
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»Kyklop“, Goethes ,,Satyros“, Grillparzers ,,Gastfreund“, 
Rokokospiele des 18. Jahrhunderts) reiche | stilistische 
Erfahrungen gebracht. . 

Nach dem Gesagten ist es selbstverstindlich, da® die 
Oper dem Naturtheater in mancher Beziehung giinstiger 
ist als das Drama. Eine Reihe von Versuchen sind gegliickt, 
besonders wo es sich um die einfachere Gattung handelte. 
So hat man in Zoppot Briills volkstiimliche Spieloper 
»Das goldene Kreuz“, Thuilles ,,Lobetanz“, Kreuters 
»Nachtlager in Granada“, ja sogar Wagners ,, Tannhauser* 
gespielt; ein ahnliches Programm in Ahlbeck; in Prag auf 
dem gerdumigsten Naturtheater der Welt kam Smetanas 
»Verkaufte Braut“, unter den Pyramiden Verdis ,,Aida“, 
und zulest sogar Mozarts ,,Zauberfléte“ (mit Zuhilfenahme 
des farbigen Films) zur Darstellung. 

Die dramatische Dichtung kann auf dem Naturtheafter, 
wie wir sahen, nur unter Umstdanden und nur teilweise 
eine kiinstlerische Wirkung hervorbringen. Weitaus die 
meisten Texte, die an Freilichtbiihnen aufgefiihrt werden, 
geh6ren zur Gruppe der ,, Theaterstiicke“, die zwar liferarisch 
geringwertig, aber fiir unsere Zwecke vielfach von ganz 
unschdafbarer Bedeutung sind. Der Schriffsteller, der 
die einfachen Mittel volkstiimlicher Dramatik beherrscht, 
der gemeinsamen grofen Gedanken und Empfindungen 
mimisch bewegte Form zu geben versteht, in welcher sich 
bessere menschliche Mdachte gegen schlechtere siegreich 
kaémpfend behaupten, der stimmungsmdfig-lyrische und 
musikalische, beschaulich-epische und idyllische mit fort- 
reiBend-dramatischen Elementen reizvoll zu mischen ver- 
steht, der das Tragische mit dem Komischen zu verbinden 
wei® und geniigend Instinkte hat fiir Biihnenbildwirkung, 
der Schriftsteller, der dieses Theaterstiick unter Benufung 
bestimmter Ortlicher, historischer Erinnerungen schreibt und 
dabei die lokalen Eigentiimlichkeiten der Biihne  vielleicht 
sogar die Art einzelner darstellerischer Krdfte bedenkt: 
bietet fiir die Naturtheaterauffiihrung Wertvolleres, als die 
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meisten Dramen grofen Stils hergeben. Das klassische 
Vorbild bleibt Schillers ,,Tell‘‘, der vor allem in der Schweiz 
(Wiedikon, Morschach, Altorf, doch auch in Otigheim bei 
Rastatt) gréBte Wirkung tat. In Tirol haben eine Anzahl 
von Andreas-Hofer-Dramen sich als biihnenmahig erwiesen, 
im Luisenburg-Naturtheater bei Wunsiedel ,,Die Losburg“; 
Carl Fr. Wiegand ‘hat ein starkes schweizerisches Volks- 
drama ,,Marignano“ geschrieben, Franz Dittmar Volks- 
schauspiele fiir Altorf, Berneck, Eger, Neustadt am Kulm, 
Niirnberg, Rudolf Lorenz Stiicke fiir Lichtenstein, den 
Hohentwiel, Kufstein usw. Efrfreulich sind auch die mit 
Volksspielen verbundenen Umziige in Trachten zu Rothen- 
burg, Dinkelsbiihl, Landshut (Georg Schaumberg), N6rd- 
lingen, Kaufbeuren. Willkommen fiir das Naturtheater sind 
selbst die Spiele mit primitivster Dramatik, die seit alters 
um die Jahreszeitwenden stattfinden, Tanz, Gesang und 
Reigen mit volkstiimlicher Mummenschanz, Gesprdche mit 
einfachsten Handlungsmotiven, mythologische Szenen der 
guten und bésen Gottheiten, wie der ,,Drachenstich“ in 
Furth i. Walde und Murnau in Oberbayern, wie die kali- 
fornischen Waldspiele symbolischer Art, welche die dortige 
Kiinstlerkolonie alljahrlich veranstaltet. Doch kénnen aus 
diesen Ansdfen auch Biihnenstiicke geschlossener Art 
erwachsen, wie Ernst Wachler mit seinem ,,Walpurgis“, 
»Widukind“, ,,Mittsommer“, ,,Friihlingsfahrt“ (nach einem 
Eddamotiv), wie Friedrich Lienhardt mit seinem ,,Wieland 
der Schmied“, ,, Till Eulenspiegel“, ,,Miinchhausen“ beweisen. 
Diese Spiele sind um so giinstiger, je weniger literarischen 
Ehrgeiz ihr Text zeigt, je schlichter und volkstiimlicher 
ihre Darstellung ist. Ja, der Berufsschauspieler wird hier 
keineswegs immer am Plaf sein, oder doch nur dann, 
wenn er keine auffadllige Technik und _ Kiinstlichkeit 
hereintrdgt. Die Kerngruppe dieser Auffiihrungen sind 
Dilettanten, Liebhaber, und zwar nicht nur in_ reich- 
lichem Mafe in der Statisterie, sondern gerade auch 
in tragenden Rollen. Hier findet die Spielfreudigkeit 
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und der ausgepragte dramatisch-mimische Geist, welcher 
besonders im _ siiddeutschen Volke, in Bayern, Oster- 
reich, Tirol und der Schweiz seit alten Zeiten lebendig 
ist, ein fruchtbares Feld der Betatigung, und _ hier 
kehrt das Theater schlieBlich zu seinem Ursprung und 
Ursinn zuriick. Hier ist es der vollsten Unterstiibung 
durch die Kulturtrager, die Gesellschaft, den Staaf, 
wiirdig. 
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Einleitung. 


TC S isf eine schon mehrfach hervorgehobene Tatsache, 

da die Beschdftigung mit der Theatergeschichte in 
foo0| den leften Jahrzehnten zwar eine bedeutsame Steige- 
rung erfahren, da? aber die Forschung nicht gleichen Schritt 
gehalten hat mit der Entwicklung der anderen Kultur- 
wissenschaften. Noch fehlt eine scharfe Umgrenzung ihres 
Aufgabenbereiches, noch hat sie keine Methodologie. 
Auch an den Universitaten wird die Beschaftigung mit der 
Theatergeschichte mit Mi®trauen betrachtet, weil erst in 
lester Zeit ihre wissenschaffliche Grundlegung angebahnt 
wurde. Dazu kommt, dah ihre Abgrenzung gegeniiber den 
bestehenden Fachgebieten der philosophischen Fakultaten 
auf Schwierigkeiten st6ft. 

Zumeist wird die Theatergeschichte als ein Zweig der 
Kulturgeschichte im engeren Sinne  behandelt. Lokal- 
historiker haben in diesem Sinne itiber die Theater- 
verhdltnisse einer Stadt berichtet; zahlreiche Monographien 
iiber Schauspieler und Auffiihrungen sind vorhanden, die 
in der Darlegung der geschichtlichen Tatsachen Geniige 
finden. Zu den Fragen der Theaterkunst, der kiinstlerischen 
Leistung wird hdufig genug iiberhaupt nicht Stellung 
genommen. Auch die anderen Kunstwissenschaften er- 
scheinen, solange sie von der Wertung des Kunstwerkes 
absehen, als Zweige der Kulturgeschichte. Erst die Be- 
trachtung unter dsthetischen Gesichtspunkten lait das 
kiinstlerische Werk als lebendigen, tiberzeitlichen Organis- 
mus erscheinen. So beginnen die eigentlichen Aufgaben 
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der Theatergeschichte ebenso wie in den anderen 
kunstwissenschaftlichen Zweigen erst dort, wo _ die 
kulturgeschichtliche Betrachtung aufhdért und eine Be- 
schreibung und Wertung vom 4sthetischen Standpunkte 
einsebt. 

Die Voraussepungen zu einer solchen Theatergeschichte 
als Geschichte der Theaterkunst liegen selbstverstandlich 
zunachst in einer historischen und kulturhistorischen 
Grundlegung, die neben dem Tatsachenmaterial und 
geschichflichen Daten auch die soziologischen und geistes- 
geschichtlichen Bedingungen beriicksichtigt. Das Theater 
des miftelalterlichen Rittertums, wie wir es z. B. aus dem 
Tegernseer ,,Antichrist* rekonstruieren kénnen, hat ganz 
andere kulturpsychologische Voraussefungen als etwa das 
Volkstheater des ausgehenden Mittelalters. Der Zuschauer- 
raum, der als organischer Bestandteil des Theaterbaues 
betrachtet werden muf, sieht ganz anders aus, wenn die 
Theatergemeinde aus einem demokratischen Volksstaat, 
wie im alten Griechenland, oder aus einem aristokratischen 
Hofstaat, wie in den Zeiten der Entstehung des Rang- 
theaters, erwdchst. Aber auch die Weltanschauung einer 
Zeit wirkt bestimmend auf die Theaterform ein. Wenn 
das friihmittelalterliche Theater darauf verzichtet, Illusion 
zu erzielen und eine Nachahmung der Wirklichkeit zu geben, 
so hdangt das mit der spiritualistischen Denkweise jener 
Epoche zusammen. Und wenn in den Tagen Gottscheds die 
Forderung auftritt, daf Ort und Zeit auf der Biihne in 
volligem Einklang mit der Wirklichkeit stehen sollen, dab 
also an die Stelle des Scheins ein Sein gesept werden 
soll, so liegt der Schliissel dazu in der gesamten geistigen 
Einstellung der Aufklarung. 

Neben der Geschichte aber wird die Theatergeschichte 
immer die Philologie als zweite grundlegende Hilfs- 
wissenschaft anerkennen miissen. Wéhrend die Werke 
der bildenden Kunst und der Musik noch heute unmittelbar 
dem Betrachter und ZuhGérer zugdanglich sind, muf der 
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Theaterhistoriker die kiinstlerischen Schépfungen der 
Vergangenheit rekonstruieren. Wie dem Archaologen 
liegen ihm alte Biihnenbauten, Dekorationsplane, Grund- 
risse, Kostiimentwiirfe, Figurinen und Berichte als historische 
Dokumente vor, aus denen erst das Kunstwerk der 
Vergangenheit vor dem geistigen Auge zu neuem 
Leben erweckt werden mu. Nur die peinliche Akribie 
des Philologen. vermag uns Kunde zu ‘geben von 
dem Theater der dschyleischen Zeit oder der Biihne 
Shakespeares. Nur aus genauester historisch -philolo- 
gischer Kenntnis kann die Rekonstruktion eines Theater- 
kunstwerks in seinem Zusammenwirken von Raum- 
gestaltung, Biihnenbild, Schauspielkunst, Drama und Musik 
unternommen werden. 

Die Vielseitigkeit der erforderlichen Vorkenntnisse 
macht es versfdandlich, wenn bisher nur wenige Arbeiten 
zur Theatergeschichte vorhanden sind, die allen diesen 
Aufgaben gerecht werden. Gew6hnlich wird nur eine Seite 
der hier angedeuteten Probleme bearbeitet: Kunsthistoriker 
behandeln das Werden des Theaterbaues und die Raum- 
gestaliung der Biihne; Musikhistoriker treten vom Stand- 
punkt ihrer Wissenschaft an die Aufgaben heran; um 
die Geschichte der Schauspielkunst haben sich eine Reihe 
von M4nnern der Biihnenpraxis verdient gemachf. Und 
da das gesprochene Theaterstiick das Drama als Partitur 
verwertet, ist die Geschichte des Schauspiels dem Literar- 
historiker als Aufgabenkreis zugefallen. Von dieser Seite 
her sind die meisten Arbeiten zur Theatergeschichte erfolegt, 
und so hat es sich allm&hlich eingebiirgert, da der Vertreter 
der deutschen Literaturgeschichte an der Universitat auch 
das Bereich der Theatergeschichte zugewiesen erhielf. An 
einer Reihe von Hochschulen sind Institute fiir Theater- 
wissenschaft den deutschen Seminaren angegliedert worden. 

Zweifellos sind die Wechselbeziehungen zwischen 
Drama und Biihnenform sehr bedeutend. Die dra- 
matische Dichtung hat, abgesehen vom reinen Lesedrama, 
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zu allen Zeiten in engem Zusammenhang mit den Biihnen- 
einrichtungen ihrer Zeit gestanden. Insbesondere wird 
diese Verkniipfung dann hervortreten, wenn der Dichter 
von vornherein mit starkem theatralischen Instinkt begabi 
ist, oder gar, wie etwa Ferdinand Raimund, schon im 
Augenblick dichterischer Konzeption die Gestalfen seiner 
Werke in Rampenbeleuchtung sieht. Die Struktur der 
reinen Schauspieldichtung endlich geht direkt aus der 
Beschaffenheit des Theaters hervor. Auch theoretische 
Werke, wie Lessings ,Hamburgische Dramaturgie“ ver- 
binden Drama und Theater zu einer Einheit. Aber anderer- 
seits ist die Geschichte des Dramas nicht gleichbedeutend 
mit einer Geschichte des Theaters. Beide Erscheinungen 
fallen in bestimmten Perioden zusammen. So etwa in der 
Zeit der mittelalterlichen Mysterienspiele, wo die Dichtungen 
unmittelbar fiir die Auffiihrungen bestimmt waren, oder 
etwa bei den Fastnachtspielen, bei den Shakespeareschen 
Dramen, der Wiener Posse usw. Das Theater beschrdnkt 
sich aber nicht auf Auffiihrungen lebender Dichter, sondern 
wahlt sein Repertoire aus den ererbten Schaéten der Wellt- 
literatur. Solche Erneuerungen interessieren den Literar- 
historiker nur dann, wenn sich, wie z. B. bei Schillers 
Shakespearebearbeitungen, eine neue geistesgeschichtliche 
oder stilasthetische Ejinstellung erkennen Ja@t. Unter- 
suchungen zur Biihnengeschichte einzelner Dramen sind 
gewif? sehr dankenswert. Die meisten derartigen Ab- 
handlungen haben sich aber auf die Feststellung des 
stofflichen oder dramaturgischen Wandels beschraénkt, ohne 
gréRere Perspektiven zu enthiillen. Uberhaupt liegt die 
Gefahr vor, da® die Theatergeschichte, wenn sie von der 
literaturgeschichtlichen Seite aus betrachtet wird, die Ent- 
wicklung des Biihnenraums und der Schauspielkunst 
unberiicksichtigt lat, zwei Gebiete, die doch gerade im 
Mittelpunkt der theatralischen Wirkungsform stehen, die 
aber dem Arbeitsgebiete des Lifterarhistorikers fernbleiben 
und besondere Spezialstudien bedingen. Durch die 
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Anlehnung an die Literaturgeschichte wird aber die 
Theatergeschichte, die sich als einheifliches, internationales 
Gebilde darstellt, in einen unorganischen Anhang zu den 
verschiedenen philologisch-historischen Wissenschaften 
zerlegt. 

Betrachtet man dagegen die Entwicklung der Raum- 
gestaltung, des Biihnenbildes und der Schauspielkunst als 
die hauptsdchlichsten Aufgaben der Theatergeschichte, so 
wird ihre Verwandtschaft mit der Kunstgeschichte stark 
hervortreten. Das Stilproblem der Kunst findet seine 
Analogie in der Ausdrucksform der Biihne. Eine wirklich 
kiinstlerische Ausgestaltung des Theaters ist ja bezeich- 
nenderweise erst méefich gewesen, als sich die Biihne 
entsprechend der allgemeinen kiinstlerischen Tendenz zum 
Malerisch-Bildmafiigen entwickelt hat und der Biihnen- 
raum zum Biihnenbild geworden ist. Erst dann ist die 
Stellung des Zuschauers auf eine Seite geriickt und 
die Handlung aus der Realitaét in eine ideale Ferne verlegt 
worden. 

Andererseits muft aber die Verschiedenheit von Biihnen- 
dekoration und bildender Kunst hervorgehoben werden, 
um den Eindruck zu verhindern, als ob die Theater- 
geschichte als Anhang zur Geschichte der bildenden Kunst 
betrachtet werden kénnte. Wadahrend die Architektur einen 
Raum gestaltet, der um seiner selbst willen besteht, und 
nur durch die perspektivische Ansicht eine Bewegung 
vermittelt, wird auf der Biihne ein Raum geschaffen, der 
nur um der perspektivischen Wirkung willen gestalfet ist 
und daher andere Gesebflichkeit der Bewegung in sich 
schlie@t. Wa&ahrend ferner die Komposition eines Bildes 
oder Raumes unter rein kiinstlerischen Gesichtspunkten 
erfolgt, mu? sich die Biihnendekoration zugleich anderen 
Prinzipien fiigen. Sie hat zundchst die Aufgabe, das 
Verstandnis der dargestellten Situation zu erleichtern und 
den Ort der Handlung zu charakterisieren. Dariiber hinaus 
erst wird ihre kiinstlerische Ausdruckskraft dazu benubt, 
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um die Gesamtstimmung des Biihnenkunstwerkes zu 
verbinden und zu erhdhen. Auch dadurch ist sie in ihrer 
freien Entfaltung gehindert. Adolf Hildebrand sagt treffend 
in seinem ,Problem der Form“, daft die Biihnendekoration 
das Maf finden miisse fiir den Augeneindruck, der die 
Situation stiipt, aber nicht die Aufmerksamkeit auf sich lenkt. 
Immer miisse eine Harmonie erstrebt werden, die das 
Auge wohltuend beriihrt, ohne einen selbstaéndigen Eindruck | 
zu erzielen. Gerade der Hinweis auf das Gesamtkunstwerk 
laBt noch einen weiteren entscheidenden Unterschied zur 
bildenden Kunst hervortreten: Die Eigenart des Biihnen- 
bildes liegt in der Verbindung mit dem Bewegungsproblem 
der Schauspielkunst. Einem solechen Geschehen vermag 
die bildende Kunst nicht Ausdruck zu verleihen. Sie zeigt 
die Krafte in Ruhe und nicht in Bewegung. Sie kann 
wohl Richtung weisen, aber nicht das Tempo der Bewegung 
selbst veranschaulichen. 

Allerdings ist die Schauspielkunst nicht zu allen 
Zeiten als eigentliches Bewegungsproblem gedeutet worden. 
Goethe sagt in seinen Schauspielerregeln, das Theater sei 
als ein figurenloses Tableau anzusehen, ,,worin der Schau- 
spieler die Staffage macht“. Hier wird also das Haupt- 
gewicht auf das Bildmafige gelegt. Aber der Mimus 
des Schauspielers erweckt nicht nur raéumliche, sondern 
auch zeitliche Vorstellungen; er bietet den Ubergang vom 
Nebeneinander des Biihnenbildes zum Nacheinander des 
Wort- und Tondramas. 

So scheint schon darum die Schauspielkunst im Mittel- 
punkt des ganzen Theaterproblems zu stehen. Diese 
Auffassung bestatigt sich, wenn wir die geschichtliche 
Entwicklung beriicksichtigen. Im Anfang ist der Mimus 
und der mimische Tanz. An diesen gliedert sich erst das 
Drama an, das historisch}betrachtet als besonders aus- 
gebildete Form des Tanzes sich darstellt. Neben der 
Musik trift die bildende Kunst erst als leste Schwester in 
den Reigen der verschiedenen Kiinste des theatralischen 
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Werkes ein. Nur zeitweise hat die Schauspielkunst auf 
die fiihrende Rolle zugunsten der Idee eines Gesamtkunst- 
werkes verzichtet. Durch die Loslésung des einzelnen 
Schauspielers aus dem Chor erhdlt sie ihre entscheidende 
Aufgabe. Ihr Thema wird der einzelne Mensch mit seinen 
Leidenschaften, Gefiihlen und Stimmungen. Diese Eigen- 
schaften werden bald realistisch nachgeahmt, bald ins 
Typische gesteigert, wobei die 4uere Geste das Innenleben 
zu erschliefen sucht. 

Von der Schauspielkunst ist auch der Rhythmus des 
Wort- und Musikdramas bestimmt. Drama und Oper 
sind nur Partituren, die erst durch die mimische Kunst in 
Verbindung mit dem Ton zum Leben erweckt werden. Ihr 
Rhythmus ist nicht zu allen Zeiten gleich. Er wechselt mit 
dem Stil der Schauspielkunst und der Bildgestaltung. Die 
Zeit schafft sich das ,,Zeit“-maf und findet damif erst eine 
sinnlich entsprechende Form des Kunstwerkes. Nur da- 
durch bleibt die Wort- und Tondichtung lebendig, da sie 
aus dem Geiste der jeweiligen Gegenwart neu ersteht. 
Diesen Rhythmus zu erschlieRen und aus den kulturpsycho- 
logischen Voraussefungen zu deuten, ist eine weitere 
wichtige Aufgabe der Theatergeschichte. 

Zusammenfassend lait sich also sagen, dak die 
Stellung der Theatergeschichte zu ihren Grundproblemen, 
der Raumgestaltung, dem Biihnenbild, der Schauspielkunst, 
der Umegestaltung des Wort- und Tondramas aus dem 
Geiste der jeweiligen Gegenwart gegeniiber der Be- 
trachtungsweise der benachbarten Kiinste so selbstandig 
ist, da® diese Wissenschaft ihre eigene Methodologie 
erfordert und Anspruch auf selbstandige Behandlung 
hat. Als eigener Zweig der Kunstwissenschaften reiht 
sich die Theatergeschichte in den Komplex der Geistes- 
wissenschaffen ein. 

An einem Beispiel soll im folgenden gezeigt werden, 
wie den Stilproblemen der Kunstgeschichte parallele Er- 
scheinungen in der Theatergeschichte zur Seite treten. Das 
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Zeitalter der Renaissance ist darum gewahlt worden, weil 
die philologische und historische Grundlegung der Theater- 
geschichte dank der Forschung des leften Jahrzehnts hier 
so weit fortgeschritten ist, da® eine stilgeschichtliche 
Synthese bereits gewagt werden kann, wenn sich 
auch der Verfasser bewuft ist, da® seine Arbeit nur 
ein prinzipieller Versuch und keine abschlieBende Dar- 
stellung sein kann. 


I. 
Der Raum. 


Fiir die Theaterbestrebungen der Renaissance ent- 
scheidend sind die Bemiihungen um Erneuerung des 
rémischen Theaters, die zunadchst um 1500 zur Rekon- 
struktion der Terenzbiihne fiihren. Die entscheidenden 
Anregungen gehen offenbar von dem Humanisten Pom- 
ponius Laetus aus, der seit etwa 1485 in Rom Auffiihrungen 
antiker Dramatiker veranstaltet. In seinem weitverzweigten 
Schiilerkreise biirgert sich eine bestimmte Anschauung vom 
alfr6mischen Theater ein, deren Widerspiegelung wir in 
dem von dem Humanisten Jodocus Badius besorgten 
Lyoner Terenz von 1495 ebenso beobachten konnen, wie 
in den darauf fulenden Venetianer Terenzausgaben von 
1497 und spdter.1) Bei den grofen Festlichkeiten in Rom 
im Jahre 1515 anlaflich der Verleihung des Biirgerrechtes 
an Giuliano de’ Medici wird eine Biihne aufgeschlagen, 
die diesen gelehrten Rekonstruktionen durchaus entspricht 


1) Abbildungen bei-Niessen, das Biihnenbild Tafel 12 und 13, und 
auf unserer Tafel 3. Max Herrmann in seinen Forschungen der 
deutschen:Theatergeschichte S. 500 ff. weist fiir Badius auf Erinnerungen 
an ‘heimatliche flandrische Theatervorstellungen hin. Dies diirfte fiir die 
Einzelheiten zutreffen. Entscheidend fiir das Raumproblem der Btihne 
scheint mir aber auch beim Lyoner Terenz die rémische Anregung zu 
sein, zumal die Auffiihrung von 1513 offenbar die gleiche Biihnenanlage 
zeigt wie die Lyoner Rekonstruktion. Ich beziehe die Bemerkung iiber 
die ,picturata scena“ in der Widmung des Sulpicius Verulanus zu 
seiner Vitruvausgabe von 1486 (Herrmann S, 295) auf die auch 1513 
in Rom erfolgte dekorative Ausgestaltung der Biihnenwand, 
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und Riickschliisse auf die seit 1485 iibliche Gestaltung des 
Theaters gestaftef. 

Diese Biihne von 1513 ist 31m breit, 6,70m tief und 
erhebt sich um 2,20m vom Erdboden. Sie ist vollstandig 
frei und hinten nur durch eine reprasentative Schauwand 
abgeschlossen, die durch Pilaster mit vergoldeten Basen 
und \Kapitaélen in fiinf Abteilungen gegliedert ist. Die 
Zwischenradume stellen Tiiren dar, die durch Portieren von 
Goldstoff geschlossen sind. Dariiber ziehen sich mehrere 
gemalte Friese und ein vergoldetes Gesimse hin. Aufer- 
dem befinden sich auf den beiden Seitenflachen der Biihne 
zwei Tore, die Wege zum Forum andeuten. 

Die Abbildungen im Lyoner Terenz unterscheiden 
sich davon im wesentlichen nur in der Ausstattung. Hier 
wie dort handelt es sich um eine flache Biihne, die auf 
einem Podium steht. Die riickwartige Schauwand ist auch 
hier durch Pilaster und Vorhange gegliedert. Die einfachen 
auf diese Weise geschlossenen Holzrahmen deuten die 
Hauser der in der Komdédie auffretenden Personen an; 
die Namen der Ejigentiimer stehen iiber den Tiiren. Be- 
tragt die Zahl der Hauser mehr als vier, so lockert sich 
die gerade Linie der Abschlu®wand und springt in einer 
Art Erker in die Biihne vor, ohne den Grundtypus der 
Biihne zu verdndern. [Die Illustrationen zum ,Phormio“ 
(Niessen Tafel 12 Nr.9) mit dem sechseckigen Podium 
scheinen den Boden einer Biihnenanlage aus dem Auge 
zu verlieren]. Der dekorative Schmuck der Riickwand ist 
bei den Illustrationen zu jedem Werke verschieden, wird 
aber innerhalb des einzelnen Stiickes aufrechterhalten. 

Es handelt sich also um eine klar umrissene Biihnen- 
konstruktion, die weiterhin Grundlage fiir das internationale 
humanistische Schuldrama wird. Wir kénnen denselben 
Typ in Leipzig, Kéln, Stra®burg und vielen anderen Orten, 
wo gelehrte Schulauffiihrungen stattfinden, mnachweisen. 
Mégen im einzelnen neue Variationen gepragt werden, 
wie etwa Treppen, die auf die Spielbiihne seitlich hinauf- 
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filhren, oder Seitenportale: der Grundri® und der 
Raumeindruck werden dadurch nicht wesentlich beein- 
trachfigt. 

Immer bildet die Biihne ein schmales Rechteck, dessen 
Breitseite dem Zuschauerraum zugekehrt ist, so da sich 
ein reiner Typus der Reliefbiihne ergibt. Die Riickwand 
ist durch eine flachenhafte Dekoration abgeschlossen, die 
bei allen Abwandlungen doch keinen Vorstof in die Tiefe 
unternimmt. Diese Biihnenform, die scheinbar einer 
gelehrten Rekonstruktion ihr Dasein verdanki, wiirde sich 
sicherlich nicht eingebiirgert haben, wenn sie nicht zugleich 
dem Raumempfinden des 16. Jahrhunderts entsprochen hatte. 
Sie unterscheidet sich scharf von der Simultanbiihne des 
Miftelalfers, die in freier Gliederung iiber den Marktplap 
einer Stadt verteilt ist, aber auch von der Biihne der 
Barockzeit, deren entscheidende Achse in der Richtung 
auf die Tiefe liegt. 

Auch in den volkstiimlichen und héfischen Theater- 
bestrebungen des 16. Jahrhunderts, die scheinbar unab- 
hangig von der gelehrten Rekonstruktion der antiken Biihne 
erfolgen, lat sich doch iiberall trop mancher individuellen 
Verschiedenheiten eine Wendung zur flachigen Biihnenform 
beobachten. Als man 1486 in Ferrara zum ersten Male eine 
plautinische Komédie auffiihrt, kniipft man noch an die 
Tradition des geistlichen Schauspiels an. Man baut eine 
Biihne aus Holz in den Hof des Palastes, darauf fiinf zinnen- 
gekrénte Hauser, von denen jedes eine Tiir und ein 
Fenster hat. Das in der Komédie bendétigte Schiff kommt 
mit Segeln und Rudern quer iiber den Hof gefahren. 
Wie im geistlichen Schauspiel findet also die Handlung an 
mehreren Orten, im Hofe und auf der Biihne statt. Eine 
strenge Scheidung zwischen Biihne und Zuschauerraum 
ist noch nicht durchgefiihrt. Die massiv gebauten Hduser 
scheinen den loca des miftelalterlichen Schauspiels zu 
entsprechen. Wie dort findet auch hier die Auffiihrung 
unter freiem Himmel statt. Gegen Ende des 15. Jahr- 
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hunderts tritt darin ein Wandel ein. Die Veranstaltungen 
werden in den grofen Saal verlegt, die Darstellung bleibt auf 
die Biihne beschrankt, die Hauser der KomGdie riicken also 
ndher aneinander und werden bald nach perspektivischen 
Geseben gebaut. Die Raumverhdltnisse sind uns durch einen 
Bericht der Isabella d’ Este genau bekannt: Im Jahre 1502 
war die Biihne 23 m breit und 5 m fief. Seit 1508 lat sich in 
Ferrara ein perspektivischer Abschluf der Biihne nachweisen. 
Der Ubergang von der Simultanbiihne des Mittelalters zu 
der Reliefbiihne der Renaissance ist damit abgeschlossen 

Fiir Mailand ist Ferrara als Vorbild mafgebend. 
Bis 1500 herrscht auch hier noch das Prinzip der 
Simultanbiihne, dann vollzieht sich die gleiche Um- 
bildung wie in Ferrara. In Urbino werden die per- 
spektivischen Dekorationen von Girolamo Genga aus 
dem Jahre 1508 geriihmt. In diesem Jahre ist also 
auch hier schon die neue Biihnenform eingefiihrt. In 
Rom geben Anregungen des Pomponius Laetus ent- 
scheidende Richtung. Die flache Biihne wird hier friihzeitig 
mafgebend und verbindet sich mit den perspektivischen 
Malereien von Bramante und Peruzzi. Von gemalten 
Architekturen ist es nur ein Schrift zu reliefartigen Stadte- 
bildern. Die Flache wird in den Raum umgesept, ohne 
aber den Grundri der Biihne wesentlich zu beinflussen. 
Bei Serlio, dem Schiiler des Peruzzi, der 1540 in seiner 
»Architettura“ die Gesefe der Reliefbiihne kodifiziert, liegt 
zwar hinter einer 17 m breiten und 2,5 m tiefen Vorder- 
biihne eine Hinterbiihne von 12 m Breite und ca. 6 m Tiefe; 
aber diese Hinterbiihne wird nur zur Dekoration und nicht 
zum Spiel beniitzt, so da® die Spielflache in ihren Raum- 
verhdltnissen nicht verdndert wird. (Vgl. Grundri® auf 
Tafel 1.) 

Als man dann an der Hand des Vitruv und auf Grund 
genauerer Kenntnis antiker Uberreste das altrémische 
Theater richtiger rekonstruierte, als es Pomponius Laetus 
getan hatte, konnte man erneut das Raumempfinden der 
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Gegenwart in Ubereinstimmung mit der Antike beobachten. 
Die wuchtige Wand der rémischen scenae frons unterstreicht 
den flachigen Charakter des eigentlichen Spielfeldes, zumal 
wenn man sich, wie das in der Vitruvausgabe des Barbaro 
d’ Aquileja von 1567 der Fall ist, die Offnungen an der Riick- 
wand durch Telari geschlossen denkt (Niessen Tafel 17 Nr.2). 
Auch der wundervolle Bau des Palladio, das Teatro 
Olimpico zu Vicenza, das die rémische scenae frons 
mit den Perspektivkonstruktionen der Gegenwart verbindet, 
bringt darin keine Anderung. Das Steigungsverhiltnis der 
Hinterbiihne ist hier 1:5 gegeniiber 1 : 25 auf der modernen 
Biihne, so da® die Verwendung der Hinterbiihne als Spiel- 
biihne bei Palladio ausgeschlossen ist. Die Darstellung 
bleibt auf die durch die Prunkfassade abgeschlossene 
Hauptbiihne beschrankt, die bei einer Breite von 25 m nur 
eine Tiefe von 6 m besift. (Vgl. Grundri® auf Tafel 2.) 

In Deutschland findet sich um die Wende vom 15. zum 
16. Jahrhundert neben der Simultanbiihne des geistlichen 
Schauspiels nur die volkstiimliche Biihne des Fast- 
nachtspieles, die im’ Wirtshause unter den Gdsten aus 
Tischen und Bdnken rasch improvisiert oder auf dem 
Marktplaf aus Brettern als Podium iiber herangerollfen 
Fadssern hergestellt wird. Wir k6nnen die zeitliche Ent- 
wicklung der volksmadfigen Biihne, die von den Zu- 
falligkeiten des jeweiligen Ortes abhdngig ist, nicht genau 
festlegen. Man k6nnte aber geradezu sagen, daft sich 
an der Wende ‘zum 16. Jahrhundert infolge des neuen 
Raumempfindens und der neuen Sehweise die Wendung 
von der Raumbiihne des Marktplabes zur Podiumbiihne mif 
hinterem Abschlu® vollzieht. Entweder sucht das Geriist 
Anlehnung an Hauser oder an eine Wand (vgl. David 
Vinckeboons Kirmesbild in der Kunsthalle in Hamburg 
und Edlibachs Federzeichnung zu Brunners Fastnachtspiel 
von 1484, Herrmann S. 418), oder es wird hinten durch 
einen Vorhang abgeschlossen (vgl. P. Brueghels St. Georgs- 
Kirmes, Stich von Pieter van der Heyden, und Callots 
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Stiche zur Commedia del arte). Wenn auf einem Bilde 
des 17. Jahrhunderts (F. von der Meulen, Theatervorstellung 
auf dem Markt zu Briissel, Wien, Liechtensteinsche Galerie) 
diese Riickwand in einzelne Felder gegliedert ist, so kénnte 
man darin eine volksmafige Nachwirkung der ,,Badezellen- 
biihne* der Terenzauffiihrungen des 16. Jahrhunderts er- 
blicken. Im iibrigen finden wir noch im 17. Jahrhundert 
gelegentlich Volksbiihnen ohne riickwartigen Abschluf 
(vel. z. B. den Stich von Jan Luyken von 1688, Erscheinung 
in der Luft iiber dem Fiirstentum Orange), wahrend das 
18., im Raumempfinden dem 16. verwandte Jahrhundert 
das unbedingte Bediirfnis nach einem solchen Abschlug 
gehabt zu haben scheint (vgl. z.B. Georg Balthasar Probst, 
Kirche und Stra®Be Madonna della Bella zu Venedig oder 
das Bild vom Volkstheater am Anger zu Miinchen im 
Bayerischen Nationalmuseum). 

Entscheidende Anregungen fiir die Ausgestaltung der 
Biihnenform im 16. Jahrhundert sind in Deutschland zweifel- 
los von den Schulauffiihrungen ausgegangen, die den 
héfischen Auffiihrungen in Italien entsprechen. Die Form 
der Terenzbiihne, die in Stra®burg, K6ln, Niirnberg und 
anderen Orten iibernommen wird, ist auch fiir volkstiimliche 
Auffiihrungen mafigebend geworden. Das Rassersche 
»opiel von Kinderzucht*, das 1573 in Ensisheim bei 
Colmar aufgefiihrt wird, stellt sich biihnentechnisch als 
Kompromif? zwischen Terenz- und Volksbiihne dar. Aller- 
dings wird bei der erheblichen Spielerzahl hier wohl mit 
einer gréferen Tiefe des Spielfeldes zu rechnen sein. 
Sicherlich ist aber das Verhdltnis von 15m Breite zu 
8 m Tiefe nicht iiberschritten worden. 

Von dieser Beobachtung falit auch ein Licht auf die 
vielumstrittene Frage der Meistersingerbiihne. K@ésters 
Rekonstruktion, die deren Typus erschlieBen will, war ent- 
schieden zu tief angelegt, und der Verfasser ist schlieBlich 
zu der Erkenntnis gekommen, daf der fast quadratische 
Grundri® seiner ersten Berechnung dem Raumempfinden 
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des 16. Jahrhunderts widerspricht, wahrend Herrmanns Re- 
konstruktion mit dem Verhaltnis von Breite zur Tiefe mit 
2,0: 1 ihm eher gerecht wird. ‘) 

Besonders lehrreich ist die Entwicklung in den Nie der- 
landen. Hier ist friihzeitig durch die schon vor 1400 
entstandenen und bis ins 16. Jahrhundert fortlebenden 
»abele spelen“ und durch die Vorliebe fiir lebende Bilder, 
wie sie z. B. 1496 in Briissel beim Einzug der Prinzessin 
Johanna dargeboten werden, die Form einer bildartigen 
Biihne eingebiirgert. Auch die hollandischen Meistersinger, 
die Rederijker haben eine flachenhafte Biihne verwendet. 
Sie ist auf der Riickseite durch Vorhange oder spéter durch 
eine Schauwand abgeschlossen, hinter der sich noch ein 
kleinerer Biihnenraum befindet. Durch Offnen und Schliefen 
der Vorhdnge lassen sich die mannigfaltigsten Wirkungen 
erzielen. Erhalfen ist uns eine Abbildung der Genter 
Biihne von 1539 (Vel. unsere Tafel 6). Der Hinter- 
grund ist hier abgeschlossen durch eine Prachtfassade 
im Renaissancestil. In der Mitte springt ein Kuppelbau 
vor, der durch Sdulen auf der Biihne gestiipt ist. Das 
obere Stockwerk, das die Rederijker bei ihrer stofflichen 
Ankniipfung an die geistlich-moralischen Schauspiele des 
ausgehenden Mittelalters nicht entbehren ko6nnen, ist 
offen und ruht ebenfalls auf Saulen. Die Renaissance ist 
hier im wesentlichen nur halbverstandenes Ornament und 
hat eine wunderliche Umbildung in den hollandischen 
Biirgergeist durchgemacht. Bei der Antwerpener Biihne 
von 1561 sind zwar Vorrichtungen fiir ,Vertooninge* im 
unteren und oberen Stockwerk erhalten geblieben; die 
Riickwand ist aber durchaus flachenhaft behandelt, ohne 
Vorsprung in der Mitte; auch das Verstdndnis fiir das 


1) Vgl. Vierteljahrsschrift ftir Literaturwissenschaft und Geistes- 
geschichte II, 565. Mit dieser Zustimmung zu Herrmanns Mab- 
verhdltnissen der Biihne soll jedoch keineswegs meine Stellungnahme 
zu den anderen Fragen der Kontroverse identifiziert werden. 
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Renaissanceornament hat in dem Fassadenbau weitere 
Fortschritte gemacht. Wir wissen, daf fiir die Auffiihrungen 
auf dieser Biihne Gew4nder, Ausriistungen und Wagen 
im ,antikischen* Geschmacke hergestellt wurden: Der 
Humanismus hat iiber die volkstiimliche Tradition gesiegt. 
Man kann die Gliederung der Prunkfassade mit ihren 
drei Portalen mit der Rekonstruktion der r6émischen 
scenae frons bei Barbaro d’ Aquileja in engste Verbindung 
bringen. Abgesehen von der Terenzbiihne ist das Stilprinzip 
der Renaissance in der flachenhaften Gestaltung des 
Biihnenraumes nirgends klarer und reiner :durchgefiihrt. 

Im iibrigen vollzieht sich aber gegen Ausgang des 
16. Jahrhunderts immer mehr die Durchsetung der frontalen 
Gebilde mit Tiefe. Von der Perspektivbiihne Serlios fiihrt 
eine logische Entwicklung zur Ejinfiihrung einer Raum- 
illusion durch eine tiefenhafte Biihne mit Gliederung durch 
Telari oder Kulissen. Diese Umwdlzung vollzieht sich 
am friihesten in Italien und zwar. an der Wende zum 
17. Jahrhundert. Damit ist der Zeitpunkt des Uberganges 
zum Barockstil festgestellt. Im Teatro Farnese zu Parma 
(1618) ist die Gestaltung des barocken Biihnenbaues 
bereits zu einem gewissen Abschlu® gelangt. Die Tiefe 
betragt hier etwa 26 m bei einer Breite des Biihnenaus- 
schniffes von etwa 15 m, so daft sich die Raumverhiltnisse 
gegeniiber den Renaissancebiihnen geradezu umgekehrt 
haben. 

Das objektive Vorhandensein von Kuben jist auch im 
Theater kein sicheres Indizium eines Stiles. Die Shake- 
spearebiihne zeigt aber eine ausgepragte Gliederung in 
eine Vorder- und eine Hinterbiihne, die Bewegung voll- 
zieht sich hier von hinten nach vorn und von vorn nach 
hinten, nicht wie bei allen Biihnentypen der Renaissance 
von links nach rechts und von rechts nach links. Der 
Sto? in die Tiefe ist also schon auf der Elisabethanischen 
Volksbiihne vollzogen, wahrend hier im iibrigen noch viel 
Tradition des 16. Jahrhunderts vorwaltet. In dieser Zwischen- 
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stellung liegt aber ein weiterer Anhaltspunkt fiir die 
Erkenntnis, wann sich das Raumempfinden und Sehen 
wandelt. (Vgl. Abb. auf Tafel 7.) 

Ein eigenartiger Anachronismus scheint auf den ersten 
Blick bei der Amsterdamer Schauburg von 1637 . 
obzuwalten. (Vgl. Abb. auf Tafel 1.0) Zu einer Zeit, in der in 
Italien bereits die Kulissenbiihne herrscht und in Deutschland 
Furttenbach seine Lehre von der Telaribiihne verkiindet, 
baut man in Amsterdam noch eine Biihne, die in der Mittel- 
partie die Herkunft von der Rederijkerbiihne und in der 
reprdsentativen Gliederung der Schauwand die Tradition 
des antiken Theaters verraét. Noch iiberwiegt hier die Breite 
gegeniiber der Tiefe, und auch die Auftritte erfolgen von 
der Seite, nicht wie bei der Shakespearebiihne von hinten, 
so da das Bewegungsproblem sich von links nach rechts 
und von rechts nach links oder doch wenigstens diagonal 
vollzieht. .Wie bei Palladio wird die Perspektivwirkung 
nur in Durchblicken der scenae frons verwendet. Das 
Erbe der Renaissance scheint hier zu triumphieren. Aber 
in dieser konservativen Haltung liegt itiberhaupt der ent- 
scheidende Wesenszug des hollandischen Barock, den wir 
in der gleichzeitigen Architektur — ich erinnere an das 
Amsterdamer Rathaus —, in der Poetik bei Scaliger, in 
der Dichtung bei Heinsius und Vondel beobachten kénnen. 
Nicht in diesen traditionellen Elementen liegt der ent- 
scheidende Punkt, von dem aus die Amsterdamer Schauburg 
gesehen sein will; fiir die Stildeutung entscheidend sind 
die Elemente, wo die Tradition durchbrochen ist. Nicht 
umsonst betont der Bau der Amsterdamer Schauburg in 
der Dachkonstruktion wuchtig eine Linie von vorn nach 
hinten, die auch die Biihne tiefer erscheinen laft, als sie ist. 
Nicht umsonst ist durch Schragstellung der Seifenpartien 
die Vertiefung des Mittelteils unterstrichen und damit die 
Auflésung der antiken scenae frons vollzogen. Und 
schlieBlich darf nicht iibersehen werden, da sich durch 
einen Vorhang eine schmale Vorderbiihne von einer tieferen 


358 Hans Heinrich Borcherdf, 


Hinterbiihne abtrennt, so da® die Raumauffassung Ver- 
wandtschaft mit der Shakespearebiihne zeigt. All das 
beweist, da® die Amsterdamer Schauburg als Ausdruck 
des konservativen hollandischen Barock, nicht aber als 
Auslaufer der Renaissance betrachtet werden muf. 

Das Ende der Renaissance lat sich also im Stil des 
Theaters des 16. Jahrhunderts historisch ebenso genau fest- 
legen wie ihr Anfang. Es erhebt sich nun noch die Frage, ob 
und wie weit die Biihne des geistlichen Schauspiels, 
des alten Repradsentanten mittelalterlicher Kunsf, vom neuen 
Raumegefiihl der Renaissancebiihne beeinflu@t wird. 

Wir haben leider iiber Auffiihrungen geistlicher Schau- 
spiele im 16. Jahrhundert verhdltnismafig wenig sichere 
Dokumente. Zweifellos sind in den ersten beiden Jahr- 
zehnten an zahlreichen Orten Passionen auf dem Markt- 
plas in der Anordnung gespielf worden, wie sie Julius 
Petersen in meisterhafter Weise fiir Frankfurt erschlossen 
hat. Die Reformation hat dann die Tradition in den 
protestantischen Landern unterbrochen. Uberall ist wohl 
zwischen 1520 und 1535 wie in der Literatur so auch in 
der theatralischen Darbietung infolge der Macht des 
religidsen Erlebnisses eine Pause in der theatralischen 
Darstellung der reichlich verweltlichten Spiele anzunehmen. 
In der protestantischen Schweiz haben allerdings auch in 
und nach dieser Zeit noch Auffiihrungen reformatorischer 
Stiicke in der alten Anordnung stattgefunden (vgl. den 
von Herrmann erschlossenen Grundri® des Weingarten- 
spieles, Herrmann a.a. O. S. 482). Aus der spéateren 
Zeit des 16. Jahrhunderts: kennen wir aber nur drei Auf- 
fiihrungen, die durch Abbildungen und Spielplane sich 
rekonstruieren lassen, die aber zwei ganz verschiedene 
Typen zeigen, ndmlich das Passionsspiel von Luzern (1583) 
einerseits und das Passionsspiel von Valenciennes (1547) 
und das Kolner Laurentiusspiel (1581) andererseits. 

Gew6hnlich wird das Luzerner Passionsspiel, das 
noch einmal in grofem Zuge die Simultanbiihne des Mittel- 
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alters vorfiihrt, als reprasentativ fiir den Stil des geist- 
lichen Schauspiels im 16. Jahrhundert angesehen. Es ist 
aber die Frage, ob diese Auffiihrung nicht einen Sonder- 
fall darstellt, der sich nur noch in kleinen Orten Tirols 
wiederholt. Gerade in Luzern hat die Tradition des 
Passionsspieles lebendig fortwirken kénnen. Von 1480 
bis 1525 wird alle fiinf Jahr gespielt. Weitere Auffiihrungen 
finden 1552, 1540, 1545, 1560, 1571, 1583, 1597 statt. Die 
leste Darstellung erfolgt im Jahre 1616. Bei der Haufigkeit 
dieser Wiederholungen hat sich ein festgefiigter Kanon 
ausbilden kénnen, wie er sich auch in Oberammergau 
jahrzehntelang erhdlt. In Freiburg in der Schweiz, wo 
sich die Tradition nicht so lebendig bewahrt hat, geht man 
viel friiher zum Biihnentypus der Jesuiten iiber. Wenn 
man demgegeniiber in Luzern offenbar bewuft am Alten 
festhalt, so hangt das wohl auch mit den besonderen 
Verhdltnissen zusammen. Luzern liegt nahe bei den 
evangelisch gewordenen Kantonen, ja es ist damals beinahe 
eine katholische Enklave gewesen. Die Auffiihrung des 
Passionsspiels dient hier der religidsen Festigung. Wir 
wissen aus den Ratsprotokollen, dag man im Gegensats 
zu dem weltlichen Charakter der Schauspiele des 15. Jahr- 
hunderts mit streng religidser Vorbereitung zu der Auf- 
fiihrung gegangen ist, so daf sich die Gefiihlswelt des Spiels 
der der Auffiihrungen aus der Friihzeit des Mittelalters 
anndhert. All das spricht dafiir, da@ das Luzerner Spiel 
als Sonderfall, nicht als Typus des geistlichen Spiels im 
16. Jahrhundert angesehen werden muh, 

Eher kann man die K@6lner Laurentius-Auf- 
fiihrung von 1581 als Typus_ betrachten  (vgl. 
Tafel 4). Auf einem rechteckigen Podium sind, feils 
plastisch, teils nur durch Portale angedeutet, dreizehn 
verschiedene Orte zu finden, von denen zehn an der 
Hinterwand, zwei an der linken Seite, einer an der 
rechten Seite sich befinden. Plastisch ist aufver dem 
vorspringenden Kerker ein Berg, der Mons Coelius, auf- 
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gebaut, zu dem ein Weg vom Biihnenboden hinauffiihrt. 
Das Dekorationsprinzip der rdumlichen Simultanbiihne 
des Mittelalters scheint also in diesen Ziigen_ iiber- 
nommen, fiigt sich hier aber dem flachigen Aufbau 
einer Podiumbiihne ein, die mach drei Seiten ab- 
geschlossen ist, also auch in der Anordnung des 
Zuschauerraumes auf einer Seite den _ bildmadfigen 
Charakter unterstreicht und dadurch einen Wandel gegen- 
iiber der Marktbiihne des Miftelalters bedeutet. Der 
geistige Sinn dieser Umbildung liegt also darin, da 
auch die Biihne des geistlichen Schauspiels zur flachen- 
haften Bildwirkung hinstrebt. 

Die Kolner Biihne steht nicht isoliert da. Wir wissen, 
da® der Rektor der K6élner Schule in Paris gewesen ist 
und von daher Anregungen mitgebracht hat. In Frankreich 
scheint sich der Ubergang von der Marktbiihne zur flachen- 
haften Simultanbiihne schon wesentlich friiher vollzogen 
zu haben. Jedenfalls mu® die Biihne zur Passion 
von Valenciennes (1547), die wir durch eine Miniatur 
von Hubert Cailleau (vel. Tafel 5) kennen, in 
gleichem Sinne gedeutet werden. Das Podium ist in 
einem Hofe, nicht auf einem Marktplat aufgebaut, und 
schon diese Tatsache spricht dagegen, die Miniatur 
als einen Langsschnitt durch eine mittelalterliche Raum- 
biihne zu betrachten. Allerdings hat Cailleau, wie Petit 
de Julleville in seinem Buche ,,Les Mystéres“ (Seite 392) 
andeutet, die Situation vereinfacht und nicht alle Ortlich- 
keiten auf seiner Miniatur angebracht. Die Gliederung 
ist aber vollig klar: Wie bei der Marktbiihne Paradies 
und Holle sich gegeniiberstehen, so sind sie hier 
rechts und links an den Ecken des Podiums gruppiert. 
Dazwischen sind die irdischen Ortlichkeiten angebracht. 
Feste Bauten sind aber nur insoweit aufgebaut, als 
man Innenrdume braucht. Im iibrigen werden die Orte 
und Hauser, wie bei der Kélner Auffiihrung durch Portale 
mit Vorhdngen an der Riickwand angedeutet. Man wird 
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darin Einfliisse der Terenzbiihne und des Schultheaters 
feststellen kénnen. Der Grundri® zeigt ein langgezogenes 
Rechteck, das den flachigen Charakter der Raumgestaltung 
klar zum Ausdruck bringt.*) Wir sehen also, wie das 
miftelalterliche Schauspiel durch die Renaissancebiihne und 
das neue Raumempfinden andere Formen annimmt. 

Noch ldf@t sich nicht klar erkennen, wo und wann sich 
zuerst im geistlichen Schauspiel der Ubergang zu dieser 
neuen Biihnengestaltung vollzogen hat. Der Kélner Rektor 
Stephan Broelman hat, wie wir wissen, die Anregungen zu 
seinem Laurenfiusspiel in Paris empfangen. Mdéglich also, 
da? Frankreich als Ursprungsland zu betrachten ist. Das 
ausgeprdgte Formempfinden der Franzosen hat offenbar die 
Formaufl6sung der Marktbiihne friiher iiberwunden als 
Deutschland. So wissen wir z.B., da bereits im Jahre 
1474 in Rouen alle 24 Orte des Mysterienspieles auf die 
eine Seife des Marktes gelegt worden sind. Wahrschein- 
licher aber ist, da die Wurzeln dieses Biihnentyps in den 
Niederlanden zu suchen sind. 

Dorthin weisen auch die Anfdnge der eigentlichen 
Jesuitenbiihne, wie sie zur Auffiihrung der ,Hester“ in 
Miinchen 1577, zu Gretsers Komédie vom ,,Lazarus* 1584 
in Freiburg in der Schweiz und zu Bidermanns Stiicken 
in Miinchen 1604—1614 aufgebaut worden ist. Hinter einer 
neutralen und dekorationslosen Vorderbiihne befinden sich 
auf einer Hinterbiihne eine Anzahl Raéume, die durch Vor- 
hange vorn abgeschlossen sind und nach Offnung bald 
einen Ejinblick in einen Palast, in ein Zimmer, in die 
Vorhélle oder in eine Landschaft erméglichen. Diese 


1) Auffallend sind nur zwei Tiirme, die in perspektivischer Ver- 
kleinerung iiber die hintere Abschluf@mauer hiniiberragen. Sie sollen 
offenbar die nur durch ein Portal angedeutete Stadt Jerusalem und 
das Haus des Hohenpriesters versinnbildlichen. Das Bediirfnis nach 
illusionsmaBiger Darstellung bleibt also auch im Volksschauspiel 
des 16. Jahrhunderts in den romanischen Landern gréfer als in den 
germanischen, 
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Hinterbiihne lat sich als organische Fortbildung der Schau- 
wand der Rederijkerbiihne betrachten, nur da# an die Stelle 
der lebenden Bilder in ihrer flachenhaften Gestaltung nun 
weitere Réume sich Offnen und dadurch eine Tiefenwirkung 
erzielt wird. Wie bei der gleichzeitigen Shakespearebiihne 
lést sich also. auch im Jesuitenspiel des ausgehenden 
16. Jahrhunderts die Einheit der Spielflache auf und macht 
einer Gliederung in Vorder- und Hinterbiihne Plab. Das 
beginnende 17. Jahrhundert ordnet die Simultandekoration in 
noch starkerem Vorsto? nach der Tiefe an, wie die Deko- 
rationen zu ,La Folie de Clidamant* von Alexander Hardy 
zeigen (Abb. bei Cohen, Geschichte der Inszenierung im 
geistlichen Schauspiel des Mittelalters in Frankreich, 
Deutsche Ausgabe Leipzig 1907 S.72). Von da ist es 
nur ein Schritt zur Tiefenbiihne des Barock. ') 


1) Auf Tafel 1‘ und 2 sind Grundrisse verschiedener Biihnentypen 
zusammengestellt, die ich der Giite des Herrn Dr. Heinz Rosemann 
verdanke. Sie sollen durch Darstellung im gleichen Mafistab ver- 
anschaulichen, wie die Flachenbiihne in der Renaissancezeit dominiert. 
Erst auf der Shakespearebiihne (Tafel 2b) zeigt sich ein anderes 
Raumempfinden. Der Mafstab der Meistersingerbiihne, ein Kompromif# 
zwischen Herrmann und K@6ster, pabt sich den Gréfenverhdltnissen 
der Marthakirche an. Der Mafstab der Rasserschen und der Shake- 
speareschen Biihne beruht auf Schdfung. 


II. 


Die Dekoration. 


Wie der Raum selbst, so ist auch die Bedeutung dieses 
Raumes bei der Terenzbiihne des 16. Jahrhunderts fest 
bestimmt. Es ist eine Strafe, an der sich mehrere Hauser 
befinden, angedeutet durch Tiiréffnungen mit Vorhangen. 
Diese logische Klarheit wird im Schuldrama niemals unter- 
brochen. Interieurszenen sind ausgeschlossen, es sei denn, 
da sich der eine Vorhang Offnet und wir einen kurzen 
Einblick in eines der Hauser erhalten. (Vel. Tafel 3.) 

Auch das aus der Schulkomédie erwachsene Kélner 
Laurentiusspiel, das, wie schon erwdhnt, neben 
plastischen Aufbauten eine Anzahl Hauser durch Schlite 
nach dem Muster der Terenzbiihne andeutet, strebt nach 
strenger Wahrung der Einheit des Ortes: Die ganze Biihne 
stellt die Stadt Rom und ihre nachste Umgebung dar. Un- 
bekiimmert um den Gsthetischen Eindruck lduft auf der 
linken Seite der Biihne eine Guirlande mit Emblemen als 
Fries entlang, um das heidnische von dem christlichen 
Gebiet zu unterscheiden. Eine derartige Geschlossenheit 
der Raumdarstellung suchen wir im geistlichen Schauspiel 
des ausgehenden Mittelalters vergebens. (Vgl. Tafel 4.) 

Bei dem Rasserschen Spiel zu Ensisheim 1aft sich 
eine ahnliche Klarheit logischer Vorstellung nicht beobachten. 
Der den Hintergrund abschlieBende Vorhang buchtet in der 
Mitte aus und gewéahrt dadurch fiinf Auftrittsmoglichkeiten. 
Aber ebensowenig wie dieser Vorhang durch Pfeiler eine 
Gliederung zur Andeutung verschiedener Hauser erhalten 


364 Hans Heinrich Borcherdt, 


hat, ist auch die offene Spielflache eindeutig bestimmt. Das 
Biihnenfeld bedeutet bald eine freie Gegend oder Strake, 
bald einen geschlossenen Raum, ein Zimmer oder den 
Saal des Rathauses. Diese Unbestimmtheit zwingt hier 
zur. Ejinfiihrung behelfsmafiger Dekorationen in Gestalt 
von Wandbehdngen, die bisweilen gobelinartig, bisweilen 
einfarbig erscheinen und offenbar aus Teppichen hergestellt 
sind, um auf diese Weise Innenszenen von Strafenbildern 
zu sondern. (Vel. Abb. auf Tafel 3.) Diese Unbestimmtheit 
der Raumvorstellung zeigt, daf das Rassersche Spiel nicht 
aus der Tradition des Schuldramas zu deuten ist, sondern 
aus dem volkstiimlichen Drama des 16. Jahrhunderts. 

Im Fastnachtspiel ist das Podium ein neutraler Plaf, 
der beliebig oft seine rdumliche Bedeutung wechseln kann. 
Auch die Meistersingerbiihne, die hinten durch neutrale 
Vorhadnge abgeschlossen isf, verwendet keine den Raum 
charakterisierenden Dekorationen.. Der Spielplats wechselt 
in jedem Augenblick seine Bedeutung. Aus den An- 
deutungen iiber den Raum bei Hans Sachs lat sich aber 
beobachten, da der Dichter bei Zimmerdekorationen kaum 
ein Wort iiber den Raum verliert, zur Vorstellung eines 
Landschaftsbildes dagegen der Phantasie des ZuhGrers auf 
dem Umwege iiber das Ohr Anhaltspunkte zu vermifteln 
sucht. Daraus lat sich der Schlu® ziehen, da? die Raum- 
gestaltung der Biihne ohnehin den Ejindruck eines Saales 
oder Zimmers gibt, so da eine weitere akustische 
Unterstiipung der Phantasie nicht notwendig erscheint. 
Eigentliche Dekorationen kennt die Meistersingerbiihne 
ebensowenig wie das Schuldrama, bei dem es im Prolog 
zu einem 1534 in Niirnberg gespielten Werke heift: 

»Dieser Gart ist gar hiibsch und schén 

von Krdutern und viel Baumen griin, 

welchen, so euch zu sehen geliist, 

gar scharfe Brillen ihr haben miift.“ 
Daraus darf aber nicht der Schlu® gezogen werden, dab 
die Hans-Sachs-Biihne ganzlich primitiv gewesen ist und 
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Sich mif angehefteten Zetteln begniigt hat, wie das heute 
noch Offers behauptet wird. Gewif findet sich die An- 
weisung: ,,.Remus springt iibern Graben, der da mit Kreiden 
verzeichnet ist.“ Hier handelt es sich aber um die Andeutung 
einer Vertiefung, die auf dem bestehenden Geriist nicht 
bewdltigt werden kann, wdhrend die Meistersingerbiihne 
und spdter auch die Shakespearebiihne eine Versenkung 
offenbar als Erbe des geistlichen Schauspiels besiten. 
Wie die Dramen des Hans Sachs sich im Bau und Inhalt 
fern von aller Wirklichkeit halten, so ist auch ihre Aus- 
Stattung scheinbar allem Realismus abhold. Man kénnte 
diesen Spieltypus als ideale Stilbiihne bezeichnen, wenn 
das Prinzip nicht in Kleinigkeiten, die uns heute als 
unwesentlich erscheinen, durchbrochen wiirde. Waffen, 
Efwaren und andere kleine Requisiten werden der Wirk- 
lichkeit entnommen. Ein Garten wird nicht aufgebaut, ein 
echter Strauch aber gelegentlich zur Andeutung eines 
Gartens verwendet. Das sind Reminiszenzen an das 
geistliche Schauspiel, Ziige des Primitiven, die erkennen 
lassen, da ein dhnlich klares Stilbewutsein wie in den 
gelehrten Auffiihrungen bei den Meistersingern noch nicht 
zum Durchbruch gelangt ist. 

Die Elisabethanische Volksbiihne hat durch ihre 
Raumgliederung in eine Vorder- und Hinterbiihne gegen- 
iiber der Stilbiihne der Meistersinger den Vorteil, dali sie 
die Vorderbiihne als neutralen Spielplats verwenden, die 
Hinterbiihne, die auf drei Seiten abgeschlossen ist, prinzipiell 
fiir Interieurszenen reservieren kann. (Vgl. Abb. Tafel 7.) 
Wie Hans Sachs versucht auch Shakespeare durch das 
Wort die Illusion eines Landschaftsbildes zu erzeugen. Zeit- 
weise ist hier der reine Charakter einer Stilbiihne ver- 
wirklicht worden. Erst in der Spatzeit Shakespeares scheint 
man zum gemalten Prospekt iibergegangen zu sein. 

Eigenartig liegen die Verhdltnisse bei der Rederijker- 
biihne. Das eigentliche Spielfeld stellt sich als dekorations- 
loser neutraler Raum dar. Offnen sich die Vorhange, so 
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erblickt man lebende Bilder nach beriihmten Gemalden. 
Man muf sich vergegenwartigen, da die Rederijker in 
engster Verbindung mit der Lukasgilde der Maler gestanden 
haben, so da? das auf ihrer Biihne entstehende Kunstwerk 
die doppelte Herkunft von Rhetorik und Malerei nicht 
verleugnen kann. 

Diese Beobachtung schlagt eine Briicke hiniiber nach 
Italien, wo sich bei Serlio ein dhnlicher Zwiespalf zweier 
Kiinste beobachten 1aft. 

Schon in anderem Zusammenhang wurde hervor- 
gehoben, da? die romanischen V6lker in viel starkerem 
Mafe Augen- als Phantasiemenschen sind. Auch die 
Geschichte des Theaters liefert dafiir eine Reihe von Bei- 
spielen. Welche Schaustellung duferer Effekte bieten die 
franzésischen Mysterienspiele gegeniiber den bescheidenen 
symbolischen Andeutungen der deutschen Passionen! Die 
Rekonstruktion der schlichten Terenzbiihne hat zwar in 
Italien ihre Wurzeln, aber der Bericht iiber die rémische 
Auffiihrung von 1513 zeigt bereits, da® die Abschlu®wand 
durch pomp6se Ornamentik ein reiches Schaugeprage 
erhalten hat. Und wahrend sich die germanischen Vélker 
im 16, Jahrhundert mit einer dekorationslosen Stilbiihne 
begniigen, wird in Italien schon an der Wende vom 15. zum 
16. Jahrhundert die Kunst der Perspektivmalerei in den 
Dienst der theatralischen Auffiihrungen gestellt. 

Als man 1486 fiir die Plautinischen ,Mendchmi* in 
Ferrara nach dem Muster des geistlichen Schauspiels im 
Hofe ein Podium mit fiinf Hausern aufbaut, hat man 
sicherlich noch nicht an eine perspektivische Gliederung 
der Biihne gedacht. Die Dekoration zur ,Cassaria“ des 
Ariost (Ferrara 1508) hat sie bereits verwendet: ,Es «ist 
eine Strave und die Perspektive eines Landes mit Hausern, 
Kirchen, Glockentiirmen und Garten, an denen man sich 
nicht satt sehen kann, wegen der verschiedenen Dinge, 
die da sind, alle kunstreich und wohlverstanden.* Von 
der Auffiihrung der ,Calandria* des Bibbiena in Urbino 
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1513 wird berichtet, da® die Biihne eine sehr schéne Stadt 
dargestellt habe mit StraBen, Palasten, Kirchen und Tiirmen. 
»Ls waren wirkliche Strafen und alle in Relief, aber noch 
unterstiiptf von der vortrefflichsten Malerei und wohl- - 
verstandener Perspektive.* Ganz friih schon wird also 
der Bund zwischen Perspektivmalerei und perspektivischer 
Architektur geschlossen. Baut man in der ersten Zeit die 
Hauser nach dem Muster von Ferrara massiv aus Holz, 
Lehm und Stuck auf, so begniigt man sich sp&ter mit 
gemalten Leinwandwanden, die auf Holzrahmen gespannt 
sind und zu zweit, stumpfwinklig zueinandergestellt, ein 
Haus vorzustellen haben. Von Peruzzi, dem rémischen 
Meister der Perspektive, riihmt Vasari: ,Man kann sich 
kaum vorstellen, wie er bei so  beschrénkten Raum- 
verhdltnissen so viele Strafen, so viele Palaste und so 
viele seltsame Tempel, Hallen und Gesimse anordnen 
konnfe, die alle so vortrefflich gemacht waren, daft sie nicht 
kiinstlich, sondern ganz nafiirlich, und der Pla nicht 
gemalt und klein, sondern auferordentlich gro erschien, 
derart, da? man ihn in Wirklichkeit vor sich zu sehen 
glaubte.“ Die wenigen erhaltenen Zeichnungen von Peruzzi 
(Florenz, Uffizien) zeigen in der Tat eine Fiille von 
Kuppeln und Tiirmen, wobei aber der Malerei ein gréferer 
Wirkungskreis zugewiesen scheint als der Architektur. 
Bei Serlio, Peruzzis Schiiler, erscheint das Biihnenbild 
bereits gelockerter. Je zwei Hauser sind auf jeder Seite 
aufgebaut, die Mitte des Hintergrundes fiillt ein gemalter 
Prospekt. Der Eindruck einer gréferen Tiefe wird dadurch 
erzielt, da® die Hinterbiihne um 1/) ihrer Breite nach hinten 
ansteigen soll, und da® der Augenpunkt nicht an der 
Basis des Hintergrundes, sondern noch hinter dem Schluk- 
prospekt angenommen wird. Trotdem behalt die Szenerie 
die Geschlossenheit eines Raumes, da Serlio die kleineren 
Hauser vorn, die gréferen hinten anordnet. Dadurch wird 
der Vorsto® in die Tiefe doch wieder paralysiert. Auch 
das Landschaftsbild fiir das Satyrspiel (vgl. Tafel 8) 
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gewdhrt keinen vollen Durchblick nach der Tiefe, sondern 
sucht den Raum hinten abzuriegeln. Die Theatermaler 
des Barock haben durch die Umstellung der Gr6éfen- 
verhdltnisse der Hauser und Bdume und durch freien 
Durchblick in die Weite die entgegengesepte Wirkung zu 
erzielen versucht. 

Bei Vincenzo Scamozzi, der 40 Jahre nach Erscheinen 
der Serlioschen ,Architettura* fiir das Teatro Olimpico 
das perspektivische Stadtebild gebaut hat, tritt die tiefe 
Wirkung durch Vermehrung der plastisch aufgebauten 
Hauser und durch weitere Steigerung des Bodens der Hinter- 
biihne um !/; ihrer Tiefe erheblich starker hervor. (Vgl. 
Tafel 9.) Trottdem bleibt die Komposition durch die streng 
symmetrische Anordnung der Hauser durchaus geschlossen. 
Die Tiefe wird flachig geschichtet, der reine Frontalanblick 
nirgends verwischt. Auch noch in der ersten Halfte des 
17. Jahrhunderts bleibt in Italien, wie in Deutschland 
(Furttenbach), die Flache der Schichten erhalten. Die 
Dekoration wird nach dem Augenpunkte angeordnet. Erst 
seit der zweiten Halfte des 17. Jahrhunderts vermeidet man 
den reinen Frontalanblick, erst seit dieser Zeit werden die 
Wdnde mif Sdulen und Geb4lk in verschiedenen Winkeln 
durchbrochen und die Dekoration nach den Verschwindungs- 
punkten angeordnet, wodurch der Eindruck des Flachigen 
ausgeschaltet wird. . 

Durch die Ejinfiihrung bewufter Unklarheit iiber die 
Gliederung der Architektur erscheint die Theaterdekoration 
als etwas Bewegliches und Bewegtes. Fiir die Renaissance 
ist das Biihnenbild etwas Ruhendes, , Bild“-haftes. Serlio 
kommt gar nicht auf den Gedanken, daf innerhalb einer 
Auffiihrung die Szenerie wechseln. kénne. Deshalb stellt 
er neutrale Idealtypen fiir eine tragische und komische 
Szenerie, sowie fiir ein Satyrspiel auf. Rein technisch 
genommen, ist nur ein kleiner Schritt von seiner Winkel- 
rahmenbiihne zur Einfiihrung der Telari, dreiseitiger Lein- 
wandprismen, die einen raschen Wechsel dreier Szenerien 
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durch Umdrehung erméglichen. Aber dazwischen liegt ein 
volliger Wandel in den Anschauungen vom Biihnenbild, der 
Schritt vom Ruhenden zum Bewegten, von der Renaissance 
zum Barock. 

Da nun bei Serlio die Hinterbiihne mit Riicksicht auf die 
perspektivische Wirkung nicht betreten werden kann, mu? auf 
eine rdumliche Einheit zwischen Darsteller und Dekoration 
verzichtet werden. Die Perspektivbiihne soll als ge- 
schlossenes Bild wirken. Die Gebdude der Szenerien 
dienen als dekorativer Hintergrund, von dem sich die 
Handlung abhebt; sie verlieren daher ihre selbstandige 
Bedeutung fiir das Drama, die sie noch bei den massiven 
Aufbauten in Ferrara und in ihrer symbolischen Andeutung 
auf der Terenzbiihne gehabt haben. Die Handlung muf 
nun notgedrungen auf die Strae verlegt werden. So 
spielen die Hauser eine ganz andere Rolle als friiher. 
Sie werden Glieder einer malerisch-architektonischen Kom- 
position. Aber dieses Erzeugnis der bildenden Kunst 
schlieft sich nicht mit der Schauspielkunst und dem Drama 
zusammen. Es bleibt eine Trennung von Vorder- und 
Hinterbiihne, zwischen Spiel-~ und Dekorationsbiihne, 
zwischen Schauspielkunst und Malerei. In sich ab- 
geschlossen arbeiten die einzelnen Kiinste nebeneinander 
auf ihren Gebieten mit gleichzeitigen Kunstwirkungen, 
genau so wie bei der Rederijkerbiihne. Das theatralische 
Kunstwerk des Barock arbeiftet dagegen auf eine Ver- 
mischung und eine Vereinheitlichung aller Kiinste hin, ein 
Gedanke, der in der Renaissance nirgends durchgefiihrf, 
aber auch noch nicht einmal angestrebt worden ist. 

Das Nebeneinander zweier Kunstwirkungen bei Serlio 
wird noch gesteigert durch ein Nebeneinander zweier 
Beleuchtungen. Die Dekorationsbiihne wird beleuchtet 
durch facettiert gegossene Gefaéfe mit gefarbten Fliissig- 
keiten oder aus farbigem Glas, die an den Friesen der 
Gebdude aufgestellt sind und von hinten erhellt werden. 
Auch die Fenster sind mit farbigem Glase geschlossen. 

Muncker-Festschrift. 24 
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Die Spielbiihne dagegen bekommt reines Oberlicht durch 
zwei Kronleuchter. Dabei ist die italienische Perspektiv- 
biihne noch der einzige Typus der Renaissance, der 
iiberhaupt an kiinstlich effektvolle Beleuchtung denkt. 
Die Terenzbiihne, das Schultheater, die Meistersinger- 
und Rederijkerbiihne, das Volkstheater rechnen alle mif 
Tageslicht. Die englische Winterbiihne hat einfache Kron- 
leuchter. Im Barock spielt dagegen eine malerische Be- 
leuchtung eine bedeutende Rolle. Schon bei Furttenbach 
laBt sich diese andere Auffassung erkennen. Der Zu- 
schauerraum soll im Finstern liegen. In die zweite 
Kulissengasse kann Tageslicht hineinfluten. Im_ tibrigen 
erfolet die Beleuchtung durch Ollampen, hinter denen 
Flendergold angenagelt werden soll, ,damit hernach das 
Licht gewaltig zwipern médge“. Auch hinter den Wolken 
sollen Ollampen angebracht werden. Geheimnisvolle Licht- 
quellen sollen einen malerischen Eindruck erzeugen, zu- 
gleich aber auch das ruhige Bild in Bewegung umseten. 
Bei den Galli-Bibiena und anderen Regiekiinstlern der 
zweiten Halfte des 17. Jahrhunderts wird die Technik der 
Lichtwirkungen noch weiter gesteigert und fiigt sich dem 
Gesamtkunstwerk des Barock ein. 

Weil die Renaissance eine Bildwirkung erreichen und 
damit den Zuschauer iiberraschen will, hat sie die Biihne auch 
vorn mit einem Vorhang abgeschlossen, der zu Beginn der 
Vorstellung herabgelassen wird. Urkundlich ist die Ver- 
wendung eines Vorhangs seit dem Jahre 1519 nachweisbar. 
Er hat nafiirlich nur Zweck, wenn die Biihne ein perspek- 
tivisches Bild vorfiihrt. Die Stilbiihnen haben daher an seine 
Einfiihrung gar nicht gedacht. Auch bei Serlio wird er 
nicht erwahnt. Moéglich, da® er hier als selbstverstandlich 
vorausgeseft wird, da kein Dekorationswechsel stattfindet; 
der Vorhang also nur vor Beginn der Auffiihrung 
eine Rolle spielt; méglich aber auch, da® Serlio ihn 
als iiberfliissig betrachtet und die kunstvolle Beleuchtung 
der Hinterbiihne als Uberraschungseffekt bereits aus- 
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reichend war. Auf der Barockbiihne erhadlt der Theater- 
vorhang aber einen anderen Sinn. Er. wird ein 
unentbehrliches technisches Mittel, um den Umbau der 
Szenen zu erméglichen. 

Man ist geneigt, das italienische Perspektivbild als 
Ubergang zum Illusionsprinzip der Biihne, und damit 
zum Realismus zu betrachten, worin die Wirkungsform des 
Barocktheaters liegt. Aber eine volle Illusion ist weder 
bei Serlio noch bei den anderen Renaissancekiinstlern 
beabsichtigt. Schon die eigenartige Beleuchtungsweise des 
Perspektivbildes widerspricht ja der Wirklichkeit, und fiir 
die landlichen Szenen werden Baumlaub und Blumen aus 
Seide hergestellt, also eine kiinstliche Natur geschaffen, 
die mit der Wirklichkeit nicht in Wettbewerb treten will. 
So preist Serlio die Dekorationen Girolamo Gengas zu 
einem Satyrdrama fiir Urbino aus dem Jahre 1508: 
»O, unsterblicher Gott, welche Pracht war es, da so viele 
Baume und Friichte, so viele Krauter und verschiedene 
Blumen zu sehen, alles aus der feinsten Seide in mannig- 
faltigen Farben gemacht, die Ufer und Felsen bedeckt mit 
einer Menge verschiedener Seemuscheln, Schnecken und 
anderer kleiner Tiere, mit mehrfarbigen Korallenstémmen, 
Perlmuttern und Seekrebsen, die in die Felsen eingesett 
waren.” Also auch das Landschaftsbild der Renaissance- 
Dekoration hat mit Realismus nichts zu tun, es wirkf nur 
allein durch die festliche Pracht des Anblicks. (Vgl. Tafel 8.) 

Ahnlich steht es mit der Verwendung von Kostiimen. 
Man strebt nicht nach Wiedergabe der Wirklichkeit, sondern 
nach bunter Belebung des Bildes. Ein bestimmter Zeit- 
charakter wird nicht gewahrt. Gewohnlich treten die Per- 
sonen im Gewande der Gegenwart auf, nur da die 
Auswiichse der Mode unberiicksichtigt bleiben, also eine 
gewisse Stilisierung Plat greift. Die Trennung verschiedener 
Personengruppen durch das Kostiim wie im geistlichen 
Schauspiel, wo z.B. fiir die Propheten ein besonderer 
Habitus besteht, hért auf. Exotische Gestalten werden auf 
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der Meistersingerbiihne und wohl auch auf den anderen 
Biihnentypen durch das orientalische Kostiim gekennzeichnet. 
Antike Gew4dnder treten erst verhaltnismafig spat auf. Das 
Streben nach historischer Treue des Kostiims kennt erst 
das Schultheater der ausgehenden Renaissancezeif. Etwa 
bei der Kélner ,Laurentius*-Auffiihrung la@t sich ein solches 
Bemiihen beobachten. In der Hochbliite der Renaissance- 
zeit ist das Kostiim nur auf die theatralische Wirkung ein- 
gestellt, die sich allerdings in gewissem Sinne logischer 
Erw4gung unterordnen muf. Die Farben sollen den fest- 
lichen Eindruck steigern. Wie im gleichzeitigen Gemdlde 
behalt aber die einzelne Farbe ihren Eigenwert, wahrend 
sie sich im Barockkunstwerk der Komposifion unter- 
ordnen muf. 

Wenn nun der Charakter der Renaissance-Dekoration 
in einer bildmafigen Wirkung liegt, so muf auch die 
Stellung des Zusehauers von Wichtigkeit werden. Im 
geistlichen Schauspiel, wie im volkstiimlichen Spiel des 
15. Jahrhunderts, sind die Zuschauer auf verschiedenen 
Seiten des Marktplases verteilt. Uberschneidungen und 
Verkiirzungen des Spielfeldes sind dabei unvermeidbar. 
Der Betrachter sieht iiber das Spielfeld wieder in den 
Zuschauerraum hinein. Das Bediirfnis nach Geschlossenheit 
des Biihnenbildes bringt in der Renaissance dagegen eine 
scharfe Trennung von Biihne und Zuschauerraum mit sich. 
Zwar fiihren noch Treppen auf das Podium; sie dienen 
aber nur dem Bewegungsproblem auf der Biihne oder sind, 
wie im italienischen Theater, als traditionelles Bindeglied 
von Skene und Orchestra des antiken Theaters zu deuten. 
Das neue Raumempfinden, das zur Abschliefung der Biihne 
durch eine riickwartige Wand fiihrt, erzwingt zugleich eine 
gréRere Geschlossenheit des Zuschauerraumes. Hdchstens 
auf drei Seiten kann die Biihne umlagert werden. Selbst 
in Luzern lat sich die Tendenz zur Gruppierung der 
Zuschauer beobachten, wenn eine grofe Tribiine auf der 
einen, dem Paradies gegeniiber liegenden, Querseite des 
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Marktes aufgebaut wird, was freilich nicht ausschliebt, da® 
ein kleinerer Teil der Zuschauer an den Laéngsseiten Plat 
findet. Ahnlich ist die Anordnung im Strabburger Schul- 
theater, wo die Zuschauer auch in den Logen der benach- 
barten Gebdude siften. In England und Frankreich erh§alt 
sich jahrhundertelang die Sitte, da® die vornehmsten Personen 
in den seitlich von der Biihne gelegenen Logen oder gar 
auf der Vorderbiihne bevorzugte Plate erhalten. Die 
italienische Perspektivbiihne verlangt aber eine ganz andere 
Stellung des Zuschauers zur Biihne. Das Renaissancebild 
will frontal gesehen werden, Uberschneidungen und Ver- 
kiirzungen widerstreben ihm. So ergibt sich die Not- 
wendigkeif, den Zuschauerraum auf eine Seite zu verlegen. 
Eine ganz schmale, nach hinten aufsteigende Anordnung 
der Banke, wie sie spdter Furttenbach in Ulm durchfiihrt, 
wiirde diesen Bediirfnissen am ehesten entsprechen. Leider 
bringt aber die Renaissance keine eigene Form des Zu- 
schauerraumes zustande, weil man dem Phantom der 
Erneuerung des antiken Theaters nachstrebt, ohne zu 
beriicksichtigen, da die neue Perspektivkunst andere 
Anforderungen stellt. Weder Serlio, noch Palladio, ja 
nicht einmal das bereits mit Kulissen arbeitende Teatro 
Farnese zu Parma verzichtet auf die Orchestra des antiken 
Theaters, obwohl ihre Beibehalfung sinnlos ist und, der 
Linienfiihrung des Zuschauerraumes entsprechend, den, 
Bildbediirfnissen der Zeit geradezu widerspricht. Dabei 
liegt infolge des steilen Ansteigens der Hinterbiihne im 
Teatro Olimpico in Vicenza der Augenpunkt gegeniiber 
der 6. Reihe des Zuschauerraumes! Das Logenhaus des 
Barocktheaters paft sich in seiner Gliederung der sozialen 
Schichtung an. Es soret dafiir, dab die vornehmste Person 
den richtigen Anblick der Biihne hat; die anderen Zuschauer 
gruppieren sich um den Herrscher, ohne dah Riicksicht auf 
die klare Ubersicht des Biihnenbildes genommen wiirde. 

Nur bis eftwa 1580 kann man bei der Biihnendekoration 
von einem ausgepragten Stilempfinden im Geiste der 
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Renaissance reden. Dann wird der Stil zur Manier. Die 
Zeit verliert den Sinn fiir die Geschlossenheit eines Kunsf- 
werkes. Man schwelgt in Ekstasen, man gefallt sich in 
Ubertreibungen, man liebt Sensationen. Prunk und Pracht 
ersepen die Harmonie aristokratischer Haltung. Die Kunst 
ist ein Spiegelbild der neuen Bediirfnisse. Bis zur Sinn- 
losigkeit haufen sich die Effekte. Die Ekstase scheint die 
normale Ausdrucksform geworden zu sein. Es ist nicht 
das Durchringen zur neuen Stilform des Barock, vielmehr 
mu man von einer Auflésung der bisher herrschenden 
Stilrichtung sprechen. Darin liegt der eigentliche Sinn des 
Problems des Manierismus. 

Auch in der Dekorationskunst des Theaters kann man 
von Manierismus sprechen, wenn die alten Formen iiber- 
steigert werden, ohne einen neuen Geist zu verrafen, wenn 
die Technik iiber die Kunst triumphiert, und idealistische 
und naturalistische Elemente ohne Verstandnis fiir ihre 
Gegensdplichkeit zusammengewiirfelt werden. Nur wenige 
Beispiele seien dafiir hervorgehoben. Das Schultheater, 
diese geschlossenste Form rhetorischer Darstellungen der 
Renaissance, gefdllt sich immer mehr in der Vorfiihrung 
duferer Effekte. In Strabburg werden 1598 in einer ,Medea“ 
das Schiff Argo und dreifig Pferde auf die Biihne gebracht; 
1607 und 1615 stiirzen die Stadte Sodom und Jerusalem 
in Feuerwerken zusammen. Bei der Kélner ,Laurentius*- 
Aufftihrung zeigt sich die Unsicherheit des Stilcharakters 
darin, da® man einzelne Hauser durch Vorhange andeutet, 
den Berg aber plastisch aufbaut und den Boden ganz 
naturalistisch behandelt durch Gestaltung von Wegen, die 
sich wie Bachlein vereinigen. Die Jesuitenspiele der ersten 
Phase suchen durch-Massenaufgebofe zu wirken. Bei einer 
Auffiihrung des ,Constantinus* von Pontanus werden 1574 
in Miinchen mehr als 1000 Personen verwendet. Das 
Viergespann des Kaisers ist mit vierhundert Reitern um-~ 
geben. Bei der ,Esther* von 1576 wirken 2000 Personen 
mit, Das Spiel zu Ehren des hl. Michael gelegentlich der 
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Einweihung der Michaelskirche in Miinchen (1597), in dem 
unter anderem Nero, Diokletian, Decius, Maxentius, Heilige, 
Papste, Bischéfe und zahlreiche Allegorien auftreten, gipfelt 
in einem H6llensturz von 300 Teufeln. Bei einer Auffiihrung 
von Guarinis ,Pastor Fido“ in Mantua (1598) bringt der 
Regisseur Vianini zahlreiche Verwandlungen und Maschinen- 
kiinste in den Zwischenspielen an. Im ersten Intermezzo 
erscheinen die elysischen Gefilde in Form von Garten; 
Goldregen fallt vom Himmel, in einer Wolke erscheint Juno 
auf einem von Pfauen gezogenen Wagen, am Himmel 
erblickt man einen Regenbogen, auf dem Iris sift. Sp&ter 
Offnet sich die Erde, die Unterwelt zeigt eine brennende 
Stadt, und Charon sett auf einer Barke iiber den Flu@ 
Lethe. Die Stoffelemente sind durchaus nicht neu. Auch 
die Hochrenaissance hat sie verwertet. Schon seit 1486 
werden in Ferrara Intermezzi in die antiken Komdédien ein- 
geschoben, um iiber deren Langweiligkeit hinwegzutrésten. 
Solche Intermezzi haben in Pantomimen und Tanzen alle- 
gorischer oder mythologischer Art mif Lowen, Panthern, 
Drachen usw. bestanden. Auch die raffinierte Maschinen- 
technik ist nicht véllig neu. Schon Leonardo da Vinci 
laBt in Mailand fiir Bellincionis Festspiel ,Die Huldigung 
der sieben Planeten“ alle Maschinenkiinste spielen. Immer 
aber strebt man, den Bildcharakter zu wahren. Am Ausgang 
des 16. Jahrhunderts bekommt aber die traditionelle Treppe, 
die Biihne und Zuschauerraum verbindet, noch einmal eine 
neue Bedeutung. Das Massenaufgebot scheint keinen Plat 
mehr auf der Biihne zu finden, es draéngt vorwdrts in den 
Zuschauerraum. In brandender Bewegung ergieféen sich 
die Balletts iiber die Grenzen des Biihnenbildes, Umziige 
werden veranstaltet, die Darsteller und Publikum wieder 
raumlich verbinden; und nicht wenige héfische Veranstal- 
tungen der Zeit des Manierismus verzichten iiberhaupt auf 
das Biihnenpodium. 

Der entscheidende Punkt fiir die Beurteilung der manie- 
ristischen Kunst liegt in der sinnlosen Anhdufung von 
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Stoffmassen. In der Renaissance bleibt z. B. das Intermezzo 
ein wohlabgewogenes Glied des Ganzen, sein kiinstlerischer 
Charakter als Pantomime oder als Tanz wird gewahrt. 
Im Barock treten die Stoffelemente und Maschinenkiinste 
in den Dienst 'der Idee eines Gesamtkunstwerkes. An der 
Wende vom 16. zum 17. Jahrhundert scheinen Stoff und 
Technik Eigenberechtigung zu haben, die ein so zartes 
Stiick wie z. B. Guarinis ,Pastor Fido* erdriicken miissen. 
In dem mangelnden Verstdndnis fiir die Notwendigkeiten 
des Stils liegt der charakteristische Wesenszug des Manie- 
rismus. 


Il. 
Die Darstellung. 


Wie das Dekorationsprinzip nach bildhafter Wirkung 
sucht, so strebt auch der Darstellungsstil der Renaissance 
nach plastischem Ausdruck und statuarischer Ruhe. 

Wieder kénnen wir die Bemiihungen um die Er- 
neuerung des antiken Schauspielstils, wie sie vom Schul- 
theater ausgehen, als reprdsentativ fiir die Zeit ansehen. 

In bestimmten Teilen der antiken Rhetorik, der actio 
und der pronunciatio, glaubt man die Grundsdte wieder- 
gefunden zu haben, die fiir die r6mische Schauspielkunst 
magebend gewesen sind. Bestimmend wirkt die Auf- 
stellung einer Reihe von Affekten und Leidenschaften und 
eines Kanons von entsprechenden Ausdrucksbewegungen. 
Dabei liegt das Hauptgewicht auf der Gesichtsmimik; die 
grobe Geste der Bewegung der Arme und Beine scheidet 
aus. Der Grundzug dieses schauspielerischen Systems 
ist durchaus untheatralisch, die Darstellung tragt dekla- 
matorischen Charakter. Die Aufmerksamkeit ist auf das 
dramatische Werk gerichtet, die Schauspielkunst will in 
erster Linie der Wortkunst zum Siege verhelfen. Einfach- 
heit, pathetische Unterstreichung des Wortgebildes, Ver- 
meidung aller naturalistischen Nachbildung sind die 
entscheidenden Richtlinien dieses Stils. Der einzelne 
Schauspieler vermeidet jede Uberschneidung der Geste; 
in symmetrischer Gliederung behalt beim Zusammenspiel 
jeder einzelne seine Bedeutung. Wie in der gleichzeitigen 
bildenden Kunst herrscht eine Vielheit in der Einheit. Fast 
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statuenhaft sprechen die Darsteller zueinander; das lineare 
Prinzip ist entscheidend, malerische Gruppierungen voll 
innerer Bewegung werden vermieden. 

Dieser Schauspielstil steht in scharfstem Gegensab 
zu den Bestrebungen des Barock, bei denen alles auf 
lebhafteste Bewegung ankommt. Ballett, Maschinerien, 
Beleuchtungseffekte unterstiifen den malerischen Effekt, in 
dessen Dienst sich auch der einzelne Schauspieler zu 
stellen hat. Da gibt es keine Isolierung der einzelnen 
Form, die Bewegungsillusion wird durch Verschmelzung 
aller Einzelbestrebungen erzielt. 

Andererseits steht der Schauspielstil der Renaissance 
auch im GegensafB zu dem des ausgehenden Miftelalters. 
Schon die Raumverhdltnisse bedingen einen entscheidenden 
Unterschied zum Stil des geistlichen Theaters. Die Gréfen- 
verhdltnisse des Marktplaspes zwingen zu einem Verzicht 
auf alle intimen Wirkungen, auf Nuancierungen der Stimme 
und der Mimik. Lautes Schreien und groke Bewegungen 
des K6rpers sind die Mittel zur Verdeutlichung des Wortes. 
Allerdings zeigt das ausgehende Mittelalter starkes Inter- 
esse an seelischen Vorgadngen. Die Gefiihle von Lust 
und Unlust werden daher mit erlernbaren Gesten begleitet. 
Die Riicksicht auf den religiésen Charakter des Stils laft 
aber keinen Naturalismus des Gebardenspiels aufkommen. 
Der seelische Gestus ist vielmehr bedingt durch einen an 
die Lifturgie und die Evangelien sich anlehnenden Ge- 
bardenstil. Nur die Juden, Teufel und frei erfundenen Per- 
sonen sind dadurch in ihrer Geste nicht gebunden. Erst 
das ausgehende 15. Jahrhundert bringt in diesen Regel- 
kanon einen Wandel. Wie in der bildenden Kunst trift 
auch im Schauspiel die Sehnsucht nach der grofen Geste 
hervor. Entsprechend der Neigung der Zeit zu Pathos 
und Sentimentalitat siegt jest die weit ausladende Be- 
wegung der Arme, die im Ensemblestil durch die grofe 
Zahl der Mitspielenden bedeutsam unterstrichen werden 
kann. 


Der Renaissancestil des Theaters. 579 


Das Stoffbereich der Volksbiihne leiftet zu den Auf- 
gaben der Schauspielkunst der Renaissance hiniiber. Im 
Gegensat$ zum geistlichen Spiel verringert sich die Zahl 
der Darsteller. Es gibt Vereinzelung und keine Gemein- 
schaft mehr. Entscheidend wird schon hier die Linie, 
nicht mehr der Gesamteindruck. Das fiihrt zur weiteren 
Umgestaltung des darstellerischen Stils. Die Intensitat 
der Geste wachst, die Gesichtsmimik tritt zu komischen 
Wirkungen hinzu. Das Ergebnis ist ein ausgepragter 
Naturalismus, der die Darstellung der Fastnachtspiele 
beherrscht. 

So ist die Schauspielkunst der Meistersinger vor 
eine besonders schwierige Aufgabe gestellt. Das Erbe 
des geistlichen Schauspiels ist ein liturgischer Kanon, der 
durch das Zeitbediirfnis des ausgehenden 15. Jahrhunderts 
durchbrochen, aber nicht entscheidend umgestaltet wird. 
Vom Fastnachtspiel dringt der Nafuralismus vor; daneben 
versucht das Schuldrama eine strenge Stilisierung nach 
vollig neuen Prinzipien, die aber in ihrer Auswirkung als 
reine Kunst dadurch eingeengt sind, da® die Auffiihrungen 
sich in den Dienst rhetorischer Schulbediirfnisse stellen. 
Wie nun iiberhaupt die Bemiihungen Hans Sachsens auf 
eine volkstiimliche Fortbildung der humanisfischen Kultur 
gerichtet sind, so hat er auch dem Schauspielstile der 
Meistersinger in der Anlehnung an das Schuldrama die 
entscheidende Richtung gegeben. Allerdings vollzieht sich 
bei den Meistersingern, wie Max Herrmann durch weit- 
schichtige Untersuchungen festgestellt haf, nicht ein radi- 
kaler Bruch mit der Vergangenheit. Die Gesichtsmimik 
des Schultheaters wird nicht iibernommen, vielmehr herrscht 
noch die Gebardensprache des 15. Jahrhunderts, aber sie 
hat ihre Ekstase verloren. Der Gebdrdenstil ist durchaus 
linear, von zeremonieller Feierlichkeit, karg an Gesten, 
die jeweils besonders vorgeschrieben scheinen. Die Be- 
wegungsskala l4uft nach einem Regelkanon ab. Wie die 
durchaus typisch gehaltenen Figuren der Hans Sachs’schen 
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Dramen ihre Gefiihle fast mit den gleichen Worten aus- 
driicken, so gibt es auch typische Gebarden fiir jeden 
Affekt. Auch das Ensemblespiel ist genau geregelt. Kampfe 
zum Beispiel werden nicht in wildem Durcheinander vor- 
gefiihrt, sondern mehrere Paare treten wie in den stadtischen 
Turnieren zu geregeltem Kampfe an. Auch die Vortrags- 
weise scheint in ihrem Tempo genau geregelt. Es herrscht 
ein auberordentlich gemessener Ton und langsames Zeit- 
mak. Diese strenge Gebundenheit iiberrascht uns _ nicht. 
Sie bedeutet die Einschniirung in ein unschwer erlernbares 
System von Ausdrucksbewegungen und Vortfragsf6nen, 
eine ,Dressur nach Regeln“, wie sie uns auch in der Lyrik 
des Meistergesanges begegnet, wo auch erst durch die 
Einhaltung der Regel der Dichter zum Meister wird. Wie 
diesen Gedichtstil, so wird man auch den Schauspielstil 
als lyrisch-pathetisch bezeichnen kénnen. Sein Grundzug 
ist antinaturalistisch. Wie nun auch im Dekorationsprinzip 
gelegentliche Entgleisungen zu verzeichnen sind, so scheuen 
die Meistersinger ebenso auch manchmal vor krassem 
Nafuralismus nicht zuriick. Das Spiel von der Enthauptung 
des Johannes ist von den Zeitgenossen um seiner brutalen 
Wirkung willen abgelehnt worden. 

Uber den Schauspielstil auf den anderen Biihnen- 
typen der Hochrenaissance sind wir bisher nur wenig 
unterrichtet. Aus der Biihnengestaltung kénnen wir 
aber den Schluf ziehen, daf iiberall gleiche oder &dhnliche 
Stilisierungsprinzipien auch fiir die Darstellung mabgebend 
gewesen sein miissen. 

Die Zeit des Manierismus bezeichnet auch auf dem 
Gebiete der Schauspielkunst eine Epoche der Stilauflésung. 
Das Bediirfnis nach Sensationen, die Lust an aufregenden 
Vorgangen, der Stoffhunger weist dem Geschehen auf der 
Biihne einen weiteren Umkreis zu. Durch die Gegen- 
reformation treten dsthetische Erwagungen zuriick, die 
didaktische Tendenz wird bestimmend. Das Leben der 
Heiligen, das vorbildlich fiir die Menschheit sein soll, wird 
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nun wie im ausgehenden Mittelalter der Stoff fiir eine 
naturalistische Darstellung. Nur durch ekstatische Gesten 
kann sich auf der Jesuitenbiihne des ausgehenden 16. Jahr- 
hunderts der Einzelne gegeniiber der Masse behaupten, 
die jest wieder das Biihnenpodium bevélkert; aber noch 
fehlt die kunstvolle Zusammenfassung, die diese Menschen- 
mengen in den Dienst einer neuen Form des Biihnen- 
kunstwerkes gestellt hatte. Ubersteigert wird der Barock- 
fypuS vorweggenommen, indem sich spdtgotische mit 
Renaissance-Elementen zu einer phantastischen Einheit 
zusammenschliefen. 

Die Ausstattung des K6élner Laurentiusspieles fordert 
auch vom Schauspieler naturalistische Einstellung. Bei 
dem leften Vertreter des Meistersingerdramas, bei Jakob 
Ayrer, finden wir das Bestreben, durch Pomp, Massen- 
szenen und dufere Effekte zu blenden. Die Shakespeare- 
biihne gibt ebenfalls durch ihre Raumverhiltnisse die 
Moglichkeit, Massenszenen zu entfalten. In der Entartung 
des englischen Theaters zeigen sich die Tendenzen der 
Zeit am deutlichsten. Der Siegeszug der englischen 
Komédianten durch Deutschland und die anderen benach- 
barten Lander erklart sich nicht aus der Bedeutung des 
Repertoires, auch nicht aus der . Darstellung grofer 
Charaktere der Shakespeareschen und Marloweschen 
Tragédien, vielmehr siegt der burleske, derbe Humor 
mit seiner Situationskomik und_ seinen Priigelszenen. 
Stockfisch und Pickelhadring werden Lieblingsfiguren des 
deutschen Volkes. Von Shakespeareschen Lustspielen ist 
am beliebtesten ,Die bezahmte Widerspenstige“, von den 
Tragédien der ,Titus Andronicus“ mit seiner blutriinstigen 
Tragik. Darin liegt der Beweis, da die Wirkung aus- 
schlieBlich vom Stoffe ausgeht. Die Zeit braucht brutale 
Effekte. Auch die Tragédien des Herzogs Heinrich Julius 
von Braunschweig, die sich dem Stil der englischen 
Schauspieltruppen anpassen, schwelgen in nafturalistischen 
Effekten. Wilde Affektausbriiche werden vorgeschrieben. 
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Der ungeratene Sohn briillt wie ein Ochse und rennt mit 
dem Kopf gegen die Wand, so daf eine Blutblase unter 
der Periicke plabt und das Antlip iiberstrémt. Auch Hin- 
richtungen werden mit gré#ter Naturtreue vorgefiihrt. Bei 
einer Steinigung werden Papierbdlle, die wie Steine gemalt 
sind, verwendet, und aus Blasen, die unter Kleidern ver- 
borgen sind, flie®t Blut. In anderen Fallen scheint es 
ratselhaft, wie die Darsteller keinen Schaden gelitten 
haben. Der Naturalismus des spaten Mittelalters und der 
Zeit des Manierismus beriihren sich hier. 

Die Sprache des Dramas an der Wende vom 16. zum 
17. Jahrhundert wird Prosa. Damit ist dem Schauspieler 
freie Hand gegeben. Soll der Darsteller in der Renaissance 
Diener des Wortes sein, so vollzieht sich jest der Uber- 
gang zur Improvisation, die das Wortbild entwertet. Der 
beabsichtigte Naturalismus der Darstellung fiihrt zur iiber- 
maBigen Steigerung und zur unnatiirlichen Pose. Die 
Biihne beherrscht nicht mehr der Dilettant, der nach festen 
Regeln zu geschlossenem Ensemblespiel eingeiibt ist, 
sondern der Berufsschauspieler, dessen Spiel von den 
Eingebungen des Augenblicks abhangig ist und durch 
virtuose Manier keinen einheitlichen Stil aufkommen laff. 


IV. 
SchluB, 


Uberall haben wir bei unserer Untersuchung die 
Parallelitat der Stilerscheinungen der bildenden Kunst und 
des Theaters beobachten kénnen. Wie die Architektur 
und das Gemdlde gestaltet auch die Biihne des 16. Jahr- 
hunderts einen Raum, der nicht nur flachig ist, sondern 
auch fldchig wirkt. Wie die anderen Kiinste strebt die 
Theaterdekoration nach geschlossener Form, der Stil der 
Darstellung nach linearer Gestaltung, die die einzelnen 
Schauspieler als gleichberechtigte Erscheinungen behandelt, . 
so da? eine Vielheit in der Einheit entsteht. 

Alles scheint mit logischer Klarheit gegliedert und 
sich bei aller Selbstandigkeit der einzelnen Kiinste in den 
Dienst eines Gedankens zu stellen, der Verlebendigung 
des Dramas. Raum und Dekoration werden erst lebendig, 
wenn die Illusion der Phantasie, die durch das Wort ver- 
miftelt wird, hinzukommt. Die Darstellung ist durchaus 
untheatralisch und tragt deklamatorischen Charakter; nur 
auf das dramatische Werk ist ihr Augenmerk gerichtet. 
Die Musik endlich besitt auf der Biihne der Renaissance 
keinen Eigenwert, so da® wir hier an diesem Problem 
vorbeigehen kénnen. 

Darin liegt nun eine tiefe Tragik, da die Renaissance 
kein Drama grofen Stils geschaffen hat, das den kunst- 
vollen Biihnenapparat verlebendigt hatte. Vergeblich hat 
man versucht, diesem Mangel durch Erneuerung antiker 
Dramatik abzuhelfen. Die rémischen Lustspiele entsprechen 
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nicht mehr dem Geiste der Zeit, und selbst die fiir die 
Antike begeisterte Isabella d’ Este gesteht, sich in den 
Komédien des Terenz reichlich zu langweilen. Was die 
Renaissance aus’ sich heraus' geschaffen hat, sind 
pathetische Werke, voll reprasentativen Schaugeprdnges, 
oder lyrische Eklogen, aber keine Dramen. Auch das 
deutsche Schauspiel kommt iiber primitive Ansabe zum 
Drama nicht hinaus. So fehlt ein Repertoire, das die 
ideale Stilbiihne zur wirklich kiinstlerischen H6he hatte 
ausreifen lassen. 

Hier miifte nun eine Ubersicht iiber das Repertoire 
des Renaissance-Theaters folgen, der Stil der Dramen in 
seiner Parallelitat zur Ausgestaltung der Biihne gezeigt 
werden. Eine solche Darstellung, die die Briicke von der 
Theater- zur Lifteraturgeschichte schlagen wiirde, iiber- 
schreifet aber den Rahmen, den ich mir fiir meinen 
prinzipiellen Versuch gesteckt habe, und so begniige ich 
mich damit, darauf hinzuweisen, daf® eine solche Darstellung 
zu dem Ergebnis fiihren mii®te, da® sich im Laufe des 
16. Jahrhunderts der Wert des Wortes immer mehr ab- 
schwacht und sich das Drama mit musikalischen Elementen 
durchsest. So wird es méglich, da® die Musik in Gestalt 
der Oper im 17. Jahrhundert die Fiihrerschaft auf dem 
Theater iibernimmt. 
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Terenzbiihne. 
Holzschnifte aus der Lyoner Terenz-Ausgabe (1493). 
Schulbiihne. 
Holzschnitte zu Rassers ,Spiel von Kinderzucht* (1574). 
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Die Laurentiusbiihne in K6In (1581). 
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Ostfranken 1814—1848 


Von 


Josef Nadler, Kénigsberg i. Pr. 


Muncker-Festschrift. 95 


DF Staat Baiern vermochte iiber die geschlossene 

Volksmasse Ostfrankens mit ihren uralten heimischen 
|000| Pflegstatten nicht, was Wiirttemberg mit seinem zer- 
splitterten frankischen Zuschuf, der keinen inneren Schwer- 
punkt hatte, gelungen war. Muf demnach wiirttembergisch 
Franken auch schrifttiimlich unter Schwaben mitbegriffen 
werden, so sind Ostfranken und Baiern geistesgeschicht- 
lich zu sondern. 

Es gibt eine wunderschéne Sage. Auf 6den Halden 
wadchst, ein ganzes kleines Volk, die Marienkreuzdistel 
und im Mittelpunkt des Pflanzenvélkleins der Distelkénig. 
Stirbt der, so stirbt das ganze Volk. Mit Johann Paul 
Richter, dem verkG6rperten kleinstaatlichen Ostfranken, starb 
auch das ganze kiinstlerische Vermégen ab, das von weit- 
her in Richter gipfelie. Nur wie Herbstzeitlosen der alten 
Reichsunmiftelbarkeit wuchsen noch, zum Verwechseln 
ahnlich, zwei Gesch6pfe nach, aus Richters Art und Zeit, 
aber unfruchtbar und lette Lese eines preisgegebenen 
. Feldes vor dem Umbruch. Ubergange vom Schwabischen 
ins Frankische machte Karl Heinrich von Lang, 1764—18d8, 
sichtbar. Er stammte von Balgheim bei Noérdlingen und 
aus einer Familie, die seit Menschenaltern in Ottinger und 
Wallersteinischen Diensten aufgegangen war. Zu Altdorf 
und Gottingen rechtswissenschaftlich gebildet, machte Lang 
den Weg vom Oftinger Beamten durch alle Wandlungen 
ostfrankischer Gebietshoheit bis zum Kreishauptmann in 
Ansbach unter bairischer Farbe. Obwohl dieser Mann 
von friihauf schon seinem Hang zu gehdssiger Welt- 
verachtung frénte, so war es doch sicherlich sein ent- 
scheidendes Erlebnis, da® er beim Rastatter Kongre? den 
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staatsbiirgerlichen und_ siftlichen Ausverkauf des alten 
Reiches mit ansah und dessen lebten Zeremonien an- 
wohnte. Satirischer Epilogus des heiligen rémischen 
Reiches deutscher Nation, das wurde nun Lang. Noch in 
Ottingen schrieb er fiir sein eigenes Wochenblatt launige 
Aufsate in Justus Mdésers Stil. Dieser beste Urkunden- 
kenner seiner Zeit machte verfassungsrechtliche Arbeiten 
von unbedingter Quellentreue und flottem Strich. Von 
Ehrgeiz besessen, eiferte er mit Geschichtswerken Johannes 
Miiller- nach. Er las Wieland mit unverkennbarem Nufen. 
In seinen lesten Jahren war er Sachwalter des frankischen 
Landes gegen das bairische Mifttrauen und 18350 Haupt- 
griinder des Geschichtsvereins des Rezatkreises. Damit 
ist Langs Bereich umschrieben. Form seines Schrifftums 
war die Parodie, schon in dem Zerrbild des bairischen 
Strafgesebes ,Birmanisches Strafgesesbuch, iibersebt und 
mit den ndétigen sowie einigen unnédtigen Anmerkungen 
versehen von Michael Tobias Zaumschliefer* und vor allem 
in den elf Fahrten der ,Hammelburger Reisen* 1817—1835. 
Es sind Parodien der staatlichen, gesellschaftlichen, geistigen 
Zustande Deutschlands im Bilde von Reiseabenteuern durch 
unwirkliche Lander. Der alte Aufklarer wendet sich gegen 
die Restauration Baierns, gegen das neue Deutschland des 
deutschen Bundes, weil seine Seelenlage das unverlésch- 
liche Bild des Deutschlands aus den Rastaiter Tagen trug 
und keines Glaubens mehr fahig war. Diese Gebilde des 
Wortwibes entbehren véllig jener unverdorbenen Laune, 
die aus Liebe spottet. Langs Stilmittel sind die Fischarts, 
Worthdufungen, grotesk grofe und genaue Zahlenangaben, 
die héhnische Lobrede. Und wirklich hat sich Lang literar- 
historisch also eingeschatt: ,In der Schreibmanier habe 
ich mir den alten Franzosen Rabelais oder vielmehr seinen 
deutschen Umformer Fischart und in den volkstiimlichen 
Wifen und Reden den Pater Abraham a Sancta Clara 
zum Vorbild genommen, mit dem mir einige landsm&nnische 
Verwandtschaft nicht wird abzusprechen sein.“ Man kann 
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Lang nur so viel zugestehen, da® er aus dem schwdbisch- 
frankisch-bairischen Grenzgebiete stammte, da® sich in 
seinem Werk die alamannische Wortfreude und die bairische 
Parodie paaren. Was iiberwiegt, sind die frankischen 
Merkmale der humoristischen Reihe, tropdem Lang die 
Herzensgiite und sittliche Feinheit Richters fehlt. Langs 
»Memoiren“ 1842, satirisch und anstéfRig, die Dinge grotesk 
verzerrend wie ohne jeden mdannlichen Ernst, sind ein 
Zeugnis fiir die Verwirrung, die das Chaos um 1800 in 
kleinen Seelen anrichtete. Der reine Franke Karl Julius 
Weber, 1767—1832, aus Langenburg im Hohenlohischen, 
driickt Richters Art auch reiner aus. Ein ausgezeichneter 
Kenner der alten Sprachen, zu zeichnen und zu malen 
geschickt, las Weber mit unglaublichem Eifer Reise- 
beschreibungen und ftrieb es zu Erlangen mit Auszug- 
heften dhnlich wie Johann Paul Richter. Als Beamter des 
Deutschordensstatthalters zu Mergentheim seit 1792 gab 
er in der Ordensbiicherei seinem Wissen den erstaunlichen 
Umfang. Auch er nahm am Rastatter Konegref teil. 
Nach den iiblen Erfahrungen seines Herrendienstes lebte 
er verabschiedet im wiirttembergischen Franken, zuriick- 
gezogen sich und seinen Biichern, deren er zulett iiber 
10000 Bande besa®. Ahnlich wie Lang schrieb er Werke 
iiber Monchsorden und Rittertum, aber sitfengeschichtlich 
gesehen, wdhrend Lang die Dinge rechtsgeschichtlich be- 
eriff. Dieser lebhafte, feurige Geist antwortete der Welt 
im grofen wie im kleinen mit einem sp6ffischen Lacheln, 
im Zweifel verstockt wie Lang, Gebdarde der leften Reichs- 
unmittelbarkeit aus dem verlorensten Winkel, Uberreste 
des Reichsdeputationshauptschlusses miffen im jungen 
Deutschtum der selbstbewuften Bundesstaaten. Dieser 
Geist lebt in Webers Feuilletonsammlung ,Dymokrifos 
oder hinterlassene Papiere eines lachenden Philosophen™, 
1832—1835, Dymokritos wohl Druckfehler fiir Demokritos. 
Sie ist gewi® kein rosafarbenes Gegenbild zu Schopen- 
hauers Weltverneinung. Geistreich und schrankenlos be- 
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lesen wie Johann Paul Richter wies er das Lacherliche in 
allen Winkeln menschlichen Daseins nach, Aufsdatchen 
neben Aufsdpchen, in so buntem Tanz der Tifel, dak 
einem die Augen iibergehn. Ein Mann des gemdfigten 
Freisinns, oft frivol, gelegentlich zotenhaft, iiber jedweden 
Wert des Lebens hinaus und jedem Glauben iiberlegen. 
Selbstdarstellung in seiner Art waren die vier Bande 
»Deutschland oder Briefe eines in Deutschland reisenden 
Deutschen“, 1826—1828, eine Sammlung von landschaft- 
lichen Einzelbildern, seinen seo gefiihrten Reisetage- 
biichern nachgezeichnet. 

Gleichzeitig verbliihte Richters Geist in den ost- 
frankischen Volkserzdhlern. Sie seften mit dem _ ehr- 
wiirdigen Christoph Schmid, 1768—1854, ein, der aus 
Dinkelsbiihl stammfte und als Schulaufseher zu Tannhausen 
an der Mindel seinen kleinen Winkel fand, bis er Pfarrer 
bei Ulm und durch Kénig Ludwig I. Domherr zu Augsburg 
wurde. Dieser Sailerschiiler, eine Friedensseele von be- 
zwingender Giite, fand im Umgang mit der Schuljugend 
den Entschluf, das christliche Erziehungswerk durch Kinder- 
geschichten zu férdern. Er schrieb deren an die fiinfzig, 
Kindern von Menschenaltern vertraute, ,,Ostereier“ 1816, 
»Der gute Fridolin und der bése Dieterich“, ,,Rosa von 
Tannenbure“, ,,Heinrich von Ejichenfels“, ,,Genoveva“. 
Die Stoffe stammen zumeist aus Legende und Rifterzeit 
und gelegentlich ist ein bekannter Vorwurf in jene Umwelt 
zuriickverlegt. Schlichte Bilder, mit Naturschilderungen 
holdbekranzt, und alle von dem kindlich-frohen Gedanken 
erfiillt, wie Gottes fiihlbare Hand das mutwillig gestérte 
Gliick guter Menschen wiederherstellt. Nicht die Romantik, 
sondern die vorromantische zumal bairische Literatur des 
Ritterbuches war diesem guten Priester Behelf, um Sailers 
aus Mystik und Vernunft wundersam gemischte Gottselig- 
keif dem lesenden Kinde einzuplaudern. Schmids Art ver- 
jiingte sich in dem Amberger Ofttmar Lautenschlager, 
1809 —1878, zulest Kaplan am Miinchener Josefspital, der 
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seinen ,,Erzahlungen“ 1836, wie Stifter es in den ,,Feld- 
blumen“ machte, meist Aufschriften aus der Blumenwelt gab. 
Sein ,,Findling“ 1844 wurde fast Gemeingut der Kinder. 
Der evangelische Seitentrieb Karl Stébers, 1796—1865, der 
zu Pappenheim an der Altmiihl geboren wurde und Pfarrer 
war, hatte schon Nebenwurzeln im Erdreich von Peter 
Hebel und Alban Stolz. Fiir seinen Vater, den Apotheker, 
Krduter sammelnd, freundete sich Stéber durchs ganze 
Altmiihltal dem Land und seinen Leuten an. ,,Lieder und 
Erzahlungen“ 1857 galten seinen Schiilern. Sagen und 
Lebensgewohnheiten der Heimat steckten in den spdtern 
Erzahlungen ,,Kalendergeschichten“ 1847, ,,Der Erzahler 
aus dem Altmiihltale“ 1851, ,,Sabina die Bleicherin“ 1853, 
,, Winterabende“ 1858, ,,Waldblumen“ 1860, ,,Die barm- 
herzigen Steine“ 1862, Geschichten mit breiter Laune 
erzahlt, iiberraschend zugespitt und auf warmherziges 
Christentum zielend. 

Dies Ostfranken des alten Reiches, das Ostfranken 
Richters, verlosch vor dem Anbruch des grofen modernen 
Staates, in den die Landschaft eingefiigt war. Uberlegene 
Laune, zwischen zornigem Spott und empfindsamer Giite 
spielend, krause Belesenheit und Biicherfreude, Zug und 
Richtung auf Kleinwelf und Kindheit, was durch die Jahr- 
hunderte hin als ostfrankisch zu erkennen war und zuleft 
Richters Ziige angenommen hatte, verschwand mit leften 
Ebenbildern in Lang und Weber, in Schmid und Stéber 
aus dem frankischen Schrifttum. Unsterblich aber blieb, weil 
unberiihrbar vom staatlichen Wandel, jenes schdpferische 
Sprachvermégen seit Wolfram von Eschenbach und Ulrich 
von Hutten ebenso ostfrankisch, wie es eben noch Richters 
Wesensart war, und es wuchs und wurde zeifgemdfe Er- 
scheinung in der frdnkischen Vielheit nachgestaltender 
Spracherkenninis. 

Kaspar Zeuh, 1806—1856, von Vogtendorf bei Kronach 
schlo® als Lehrer des Bamberger Lyzeums sein Riesen- 
werk, die ,,Grammatica Celtica“, und léste also die 
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keltische Sprachkunde, ihr Begriinder, aus dem Spiel 
des Liebhabers in den Ernst der Forschung. Friedrich 
Windischmann, -1811—1861, von Aschaffenburg, Priester 
und Hochschullehrer zu Miinchen, half mit eindrucksvollen 
sprachlichen Leistungen auf indischem und iranischem 
Gebiete die Alleinherrschaft der klassischen Alfertums- 
kunde brechen und wies der morgenlandischen Sagen- 
geschichte eigene Wege. August Schleicher, 1821—1868, 
von Meiningen, der geniale Sprachvergleicher, zeigte im 
vermeinten Durcheinander der Vélkersprachen die wirkende 
Vernunft nach, indem er organische Gesetse entdeckte. 

Eben dieser Sprachtrieb, dichterisch verfeinert, ist 
Gesetz der Seele im ostfrankischen Schrifttum der Zeit. 
Er verzweigte sich in zweierlei Offenbarung: Riickert 
und Platen. : 

Der neue ostfrankische Menschenschlag des bairisch 
verstaatlichten Landes war Friedrich Riickert, 1788—1866, 
nach Zeiten, da Unform ostfrankisches Merkmal zu sein 
schien, Umschwung zu héchster Form. Der Name ist 
Riidiger. Die Familie stammte aus dem siidlichen Meiningen; 
der Vater, ein Anwalt, stammte aus Hildburghausen; der 
Dichter war zu Schweinfurt geboren. Er _ bildete sich, 
rechtswissenschaftlich, zu Wiirzburg und Heidelberg, kam 
1809 dem Gsterreichischen Heere zu spat und lie? sich 1811 
an der Jenaer Hochschule nieder. Hier las er iiber all- 
gemeine Mythengeschichte und klassische Schriften. Wie 
wenige Jahre spdater Platen, schrieb oder entwarf er Dramen 
nach Aristophanes und Calderon. Kathedermiide kehrte 
er schon das folgende Jahr nach Hildburghausen zuriick. 
Zweifache unerwiderte Liebe gab zwei ersten Sonetten- 
krdanzen Gestalt. Dahinzudémmern schien dem gedriickten 
Jiingling ohne Amt bestimmt zu sein, als ihm 1813 ein 
groker Antrieb wurde. Das ,,Lied der fraénkischen Jager“ 
und ,,Geharnischte Sonette“‘ entstanden und erschienen 1814 
als ,,Deutsche Gedichte“. Und abermals, wie spdater Platen, 
go? er, anders als Richter und Meyern, seinen Ingrimm aus 
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in die aristophanische Lustspielreihe ,,Napoleon“. Die 
formlos schweifende ostfrankische Zeitsatire gewann durch 
ihn klassische Formen. Jene Lieder des Spottes und der 
Ehre, ,,Kranz der Zeit 1817, ténten den Nachhall der 
Kriegsjahre aus. Und ein milder Widerschein der alten 
ostirdnkischen Freude am Kindlichen und Kleinweltlichen 
waren die ,,Fiinf Mdarlein zum Einschlafern fiir mein 
Schwesterlein “, Weihnachten 1813 gedruckt, wie die Idylle 
,,Rodach“ 1814. Nach seiner Rémerfahrt lebte er 1890 bis 
1826.ohne Amf zu Koburg Forschungen des Morgen- 
landes. An_ die Stieftochter seines Hauswirtes Luise 
Wiethaus-Fischer, mit der er 1821 getraut wurde, ist die 
Liederfolge ,,Liebesfriihling““ gerichtet. Das Heim zog das 
Amt nach. Denn 1827 wurde er in Erlangen zum Hoch- 
schullehrer fiir morgenlandische Sprachen bestellt. In 
zahllose Zeitschriften und Almanache verstreute er seine 
Gedichte, und was daraus vorldufig zu sechs Banden 
gesammelt wurde, 1854—1838, war nur Auslese. Dann 
kam sein Berliner Zwischenspiel. Der neue KO6nig ver- 
sammelte ihn 1841 zu den andern, ohne seiner weiter zu 
begehren, und miffmutig kehrte Riickert 1848 nach Neusess 
zuriick. Seine Dichtung wurde zur ,,Haus- und Jahres- 
poesie“ und sie quoll unaufhaltsam weiter, als der Dichter 
langst im Grabe lag: ,,Kindertotenlieder“ 1872 und selbst 
der Inhalt seiner Taschenbiicher. Was friige man viel 
nach Riickert, galfe es nur seinen hausgemachten Gedicht- 
banden. 

Aber es war ihm wie Wilhelm Miiller ergangen. Nicht 
in Rom, wohin der altdeutsche Jiingling mit der Sehnsucht 
eines Nazareners gewallfahrtet war, zu Wien, auf der Riick- 
reise 1818, begegnete er seinem Schicksal. Er fand sich 
zu Josef Hammer und lernte von ihm Persisch. Statt der 
Kleinwelt seines Herzens wurde ihm das weltweite Morgen- 
land urbar. Und wo Goethe aus Ubersefungen iibersette, 
wurde Riickert Eigner der Urschriff. Indem er Dschelal- 
eddin 1821 iibersefte, gewann er den Deutschen das Gasel 


3594 Josef Nadler, 


und als Frucht seiner Hafislesung erschienen 1822 die 
,,Ostlichen Rosen“. Und wie der 6sflichsten Formen 
wurde er der westlichsten machtig, des Rifornells, der 
Sestine und Octave, der Siziliane. Wenn Riickert auch 
seit 1820 an den ,,Makamen“ des arabischen Dichters des 
elften Jahrhunderts Hariri arbeitete und die Verdeufschung 
1826 und 1837 drucken lie®, es sind die gewaltigen Uber- 
sebungswerke aus dem Kulturbereich des persischen und 
indischen Ariertums, die seine Stelle in der Weltliteratur 
bedingen: ,,Nal und Damajanti“ 1828, ,,Sieben Biicher 
morgenldndischer Sagen und Geschichten“ 1837, ,,Rostem 
und Suhrab“ 1838, ,,Brahmanische Erzahlungen“ 1859, das 
Hauptwerk ,,Weisheit des Brahmanen“ 1836—1839; aus 
dem Nachla® gedruckt Saadis Lehrgedicht ,,Bostan“ 1882, 
,Firdusi und die Versiibersepung aus Hafis 1877. Mit 
vielen Fachberichten begleitete und fdrderte er den 
europdischen Fortgang der morgenlandischen Forschung. 
Das arische Morgenland des Miftelalters sonach, und erst 
wenn man Riickerts gleich schdpferische Nachbildungen 
der abendldndischen miftelalterlichen Minnesdnger und 
Gottfrieds von Stra®burg mit demselben Blicke erfaft, 
verscharft sich die Erkenntnis, da® es hier um den Riick- 
gewinn eines ganzen Weltalters ging, einer Weltaltersstufe 
in Schellings Sinne. 

Friedrich Riickert hat 1839, David Strau® zu bewuhtem 
Widerspruch, den Evangelien treulich fromm das ,,Leben 
Jesu“ nacherzdhit, ein Zeugnis fiir den kindhaften Sinn 
ostfrankischen Wesens nicht minder wie ein Schliissel zu 
Riickerts Gesamtwerk. Die Jahrhunderte hindurch hatte 
sich dieser Kindessinn des ostfrankischen Schrifttums in 
seltsamen Sprachtrieben spielend zu befriedigen gesucht. 
Dem schuf nun Riickerts unsdglicher Flei® und Sprach- 
genie Zugdnge zu dem Sprachgerdat der Weltvélker. Sprach- 
frommigkeit war seine seelische Haltung und diesem Geiste 
nach gehorte er, ein unsichtbarer Gast, zur Miinchener 
Gesellschaft der drei Schilde. Solche Frémmigkeit wufte 
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den einen Gott in tausend Gestalten. Riickert lebfe in 
einem Urbilde aller menschlicher Mystik. Was ist, das 
redet; alles ist um zu reden; alles Sein ist Sprache. Diese 
Vorstellung hatte die Romantik ja auch nur aus den 
Mysterien der V6lker. Und eins mit dieser Vorstellung 
von einer Allsprache, die nur Gegenseite zu Fechners 
gleichzeitigem Glauben an eine Allbeseelung ist, war der 
Begriff einer geheimnisvollen Ursprache. Riickert gab 
ihm die echt Herdersche Fassung: ,Die Poesie in allen 
ihren Zungen ist dem Geweihten eine Sprache nur.“ 
Jegliche Sprache ist abgewandelter Tonfall des einen 
Mundes, und Uberseten bedeutet daher nicht seitliche 
Verschiebung von Sprache zu Sprache, sondern Riick- 
beziehung auf die eine, die sich in allen mystisch verbirgt, 
heimfiihren aus der Fremde des Umkreises in die all- 
menschlich vertraute Mitte. Gleichviel wie Riickert als 
Gelehrter zur Frage des sprachlichen Stammbaums stand, 
ob er an eine Muttfersprache glaubte oder deren wie sein 
Landsmann Schleicher mehrere annahm, metaphysisch 
war er, ein Jahrhundert voraus, auf dem rechten Wege. 
Seine Alleinssprache vermag die Stimme des Logos nicht 
zu verhehlen, die er aus dem vielgespaltenen Raunen der 
Volker hérte. Geheimdienst des Sprachlogos, nur dem 
Eingeweihten zugadnglich, das ist Riickerts sprachwissen- 
schaftliche Arbeit, in Doppelgestalt, erkennend und 
bildend. Wie Briider gleichen sich Riickert und Feuer- 
bach in dem einen. Was jener Allsprache nannte, das 
hie® dieser Allmenschheit. Der eine setzte wie der andere 
ein urbegriffliches Abbild, das in aller Vielheit Er- 
scheinung wird. Aber es kam freilich darauf an, ob man 
diesen Logos gdéttliches Wort oder Menschenvernunft 
nannte. 

Mit Riickerts Wendung zum Morgenlande vollzog sich, 
soweit das ein Einzelner vermochte, der gewaltigste 
Bildungsausgleich zwischen Osten und Westen. Sein Werk 
zielt auf die Schépfung eines umfassenden geschichtflichen 
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Weltbewubtseins. Riickert vertiefte und erweiterte die Arbeit 
des andern Franken, Goethes. Aber wie Goethe so ging 
auch Riickert von der morgenlandischen Kulturmasse Wiens 
aus. Dieser Bildungsausgleich war gemeinbairische Strebung. 
Riickert bezeugt damit die Umstellung des neuen Ostfrankens 
in den bairischen Kulturkreis. Im Binnenkern war dies 
Werk auf das gemeinsame arische Mittelalter des Morgen- 
landes und Abendlandes gerichtet und also gleichen Zieles 
wie die Schépfung des dritten Franken, Schopenhauers. 
Durch Riickert macht die Vorbereitung der Landschaft auf 
das ,arische Mysterium“ zu Bayreuth weite Schrifte nach 
vorwdrts. 

Stellt man das Bild des Grafen Platen auf den Hinter- 
grund von Riickerts Schaffen ein, so erscheint es un- 
verkennbar als in weit verjiingteren Verhdltnissen diesem 
nachgezeichnet. Zu dem norddeutschen Morike in Schwaben 
tritt August Graf von Platen-Hallermiinde, 1796—1835, der 
gleichfalls mit nicht wenig Ziigen die Seelenlage seiner 
urspriinglichen Herkunft hat, da seine Familie doch wie 
die Arndt und Ruge von Riigen stammte und erst durch des 
Dichters Vater nach dem damals preufischen Ansbach 
verpflanzt wurde. Sein Wesen lat sich nicht aus der 
vollig verwalschten Mutter deuten und so romanischer 
Formtrieb nennen. Platen war etwa von Kleists nordischer 
Art. Wie dieser ein Selbstqudler, Zweifler, sich selber 
ungentigend. Wie Kleist machte er seine Schweizerreise, 
wie Kleist wurde er mit Heinrich Zschokke bekannt und wie 
Kleist schwelgte er in uferlosen Reiseplanen. Hatte Kleist 
ein Tagebuch hinterlassen, es wiirde wohl dem von Platen 
gleichen. Daf Platen ein schlechter Offizier war, beurlaubt 
auf Hochschulen ging, sich in Wissenschaften aller Art 
umtrieb, immer wieder verwarf, um endlich zum grofen 
Wurf auszuholen: Zug um Zug gleichen sich zwei nordische 
Junker, bis in den iibereilten Tod und die versagte Stillung 
eines ddmonischen Ehrgeizes. Aber man sehe doch, was 
aus diesem wortschweren, verschlossenen Menschenschlage 
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im mainfrdnkischen Erdreich und an der Sonne Riickerts 
wurde. 

Denn von den drei Raéumen, die Platen zu durchleben 
hatte, erfiillte Miinchen wohl die Einbildung des Kadetten- 
schiilers mit dem Glanz der Hoffeste und gab Italien ihm 
Bedingnis und Reife des Daseins. In seiner ostfrankischen 
Zeit aber, an den Hochschulen von Wiirzburg und Erlangen 
wurzelt alles, was Platen je geschaffen hat. Der Jiingling 
war von friih auf in allen westeuropdischen Sprachen 
heimisch, verarbeitete seine Lesefriichte in Verse und 
erwarb sich eine allzujunge Meisterschaft der Form. Allein 
in der Erlanger Hochschulzeit 1819—1826 fielen mit der 
mdnnlichen Reif die entscheidenden Anregungen zusammen. 
Er wurde Schellings Schiiler, Riickerts Jiinger, Johann Paul 
Richters Gast. Riickert aber hie® alles was aus ost- 
frankischem Verm6gen zu entnehmen war. Durch Hoffmanns 
Bamberger Theater waren Calderons Spiele der Landschaft 
zugdnglich geworden und um die gleiche Zeit versuchte 
sich Riickert in Calderons Stil. Den Weg schlug Platen 
ein, nachdem die Miillnersche Kinderkrankheit tiberstanden 
war. Viele Seiten des Tagebuches aus der Wiirzburger 
und Erlanger Zeit reden von Calderon. Und so ist es denn 
nur eine dlftere Reihe, die in dem spdteren Schauspiel 
» lreue um Treue,* 1825 zu Erlangen gespielt, auslief. Platen 
kannte aber auch Tieck, und die Wiener Form des Marchen- 
dramas wird ihm nicht entgangen sein. Jedenfalls, zu dieser 
Richtung entschied er sich in einer ganzen Gruppe von 
Lustspielen. ,,Der glaserne Pantoffel* 1825 war das Aschen- 
brédelmarchen; ,Berengar“ 1824 ein Rdankespiel von 
spanischer Form; ,Der Schaf des Rhampsinit“ 1824, ver- 
arbeitet unter Seitenhieben auf Hegel, die bekannte alt- 
agyptische Erzahlung; ,der Turm mit sieben Pforten* 1825 
schépft aus dem Volksbuch von den sieben weisen Meistern. 
Den Druck des Hergebrachten empfand indessen Platen 
so stark, da® er im Friihjahr 1826, ehe er nach Italien 
iibersiedelte, all seine bisherigen Arbeiten fiir Pfuschereien 
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erklarte und von neuem ansebte. Zundchst galt es auf- 
guraumen. Er hatte das Gefiihl, wie sehr Uberlieferung und 
falsche Absichten den gesunden Fortschritt des Schriffums 
hemmten. Und er glaubte mit der Komédie des Aristo- 
phanes die Spielform gefunden zu haben, in der sich die 
falsche Romantik und was er dafiir ansah, totlachen liefe. 
Traf also ,Die verhangnisvolle Gabel* 1826, das deutsche 
Schicksalsstiick ins Antike parodierend, langst Abgetanes, 
so stie® Platen 1828 mit dem ,Romantischen Oedipus“ 
nicht mehr auf romantische Nachziigler, sondern auf den 
Vortrupp neu aufziehender Kraéfte. Denn das war ja — 
Immermann, dem das Lustspiel galt. Aber Plafen schof 
nicht fehl, wo er pers6nliche Ziele im Auge hatte. Der 
Angreifer war Immermann und der Angegriffene hatte das 
Recht, die Waffe zu wdhlen, die ihm zusagte. Und ehrenhaff 
war sie. Was die Form betraf, so hatte Platen abermals 
Riickert vor sich. Dessen ,, Napoleon‘ war nach Aristophanes 
entworfen. Karl G6deke hat beiden Stiicken recht getan. 
Er riihmte an der ,Gabel*: ,der Stil dieser Komédie ist 
einfach, klar und fliichtig hinflie®end; die Sprache erhebt 
sich von den fiefsten in die héchsten Regionen. Kein Be- 
standteil des Komischen wird verworfen, vom feinsten Wits 
bis zum Zynismus herunter muf alles an seinem Orte 
dienen“. Und er riihmte an ,Oedipus“: ,die vollkommne 
Beherrschung des Stoffes durch Komposition der Fabel, 
die lichtvolle Verteilung der Rythmen, Kraft, Wiirde, Leich- 
tigkeit und Anmut der Verse, neue, gefiigige Wortstellung, 
Erhabenheit der Gedanken, die iiberall aus den komischen 
Umkleidungen hervorbrechen, und die volle Machtigkeit des 
Ausdrucks driicken diesem Lustspiel das Siegel der Voll- 
endung auf*. Platen glaubte seinen Weg nun frei. ,,.Die 
Liga von Cambrai“ 1833, das grofe geschichtliche Schau- 
spiel aus dem Venedig der Renaissance, mit dem Staat 
als Helden und bis ins lette Wort geschichtsgetreu, sollte 
nur ein Markstein dieses Weges sein. Aber er brach 
zwischen Entwiirfen zu Trauerspielen wie ,,Meleager“ oder 
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» lristan und Isolde“ jahlings ab. Und Riickert hie® der 
Antrieb zu dem zweiten grofen Unternehmen, auf das wohl 
Platens eigenste Bestimmung Iautete. Auf der Burg zu 
Niirnberg, wo einst Konrad Celtis zum Dichter gekront 
worden war, holte sich Platen 1820 bei Friedrich Riickert 
den ersten Unterricht im morgenlandischen Schrifttum. 
Was braucht da Schlegels und Goethes Name bemiiht 
zu werden. Platen trat in den mittelbaren Schiilerkreis 
Josef Hammers. Und in wenig Monaten war er so weit, 
da® er schon eine Sammlung ,,Gaselen“ 1821 vorlegen 
konnte. Sie litten am Zwiespalt des Stiles, sosehr sie 
sich mit bewuter Fremdheit morgenlandisch gaben. Das 
zweite Biichlein aber ,,Neue Gaselen“ 1823 war schon 
Meisterschaft, Zustande des Abendlandes und einer abend- 
landischen Seele in der Form des Morgenlandes. Wie 
mit gedampfter Stimme hielt er diesen Ton das kommende 
Jahrzehnt hindurch gegen den Uberhall antiker Rhythmen, 
um ihn gedoppelt wieder vorbrechen zu lassen. Als sein 
Leben zur Neige ging, da suchte er in Riickerts Sinne mit 
Bild und Gegenbild mittelalterliches Abendland und Morgen- 
land in ihrer Ejinheit vorzutragen. ,,Die Hohenstaufen“ 
in Nibelungenstrophen sollten seine Ilias werden, ,,Die 
Abbasiden“ aber seine Odyssee, ein Doppelepos. Zu Siena 
1829 ging ihm der Plan zu den ,,Abbasiden“ auf. Wdahrend 
er die dstliche Seite Italiens durchwanderte, Tempel und 
Palaste sich durchs Auge zu eigen machte und Venedig 
genof, reifte der Plan. In Neapel belebte er sich an 
Meer und Sonne und Marchenlust und gedieh zu neun 
Gesdngen ungereimter fiinffiiRiger Trochden. Die Dichtung 
wurde noch 1829 abgeschlossen und 1834 gedruckt. 
Den vielen, die ihn als bitter verschrien, wollfe der 
Dichter einmal seine Siifigkeit beweisen, und denen, 
die sein Wesen allzu kunstreich fanden, bequem und 
schlicht erscheinen. Und das gliickte. Bei einfachstem 
Aufbau, mit dem Gerdt des unbefangenen Erzahlers, 
in sanfter Stimmung inneren Gleichmafes riickt der 
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Dichter Méarchenbild um Bild an den Beschauer heran 
und stellt sie wieder weg. Das Ganze aber blieb ihm, 
der die’Geschichte Italiens so trefflich kannte, mit dem 
Gegenstiick der Hohenstaufen versagt. 

Der Dichter des Dramas befreite sich vom jiingst 
Uberkommenen und barg die Wiinsche fiir sein Vaterland 
im Heldenspiel des italienischen Freistaates. Der Dichter 
des Epos suchte Weltwesten und Weltosten bis zur H6r- 
weite einander zu ndhern. Wir fragen endlich nach der 
Wesenheit dieses Menschen und sind an den Lyriker 
gewiesen. Bunte Garben sind nur die zwei Gruppen 
»Lieder und Romanzen“, ,Vermischte und Gelegenheits- 
gedichte“*. Was sie enthalten, fallt in der weit iiber- 
wiegenden Hauptmasse vor 1824, vor die erste Fahrt nach 
Italien. Denn Platens Form ist die stilgebundene Reihe. 
Deren sechs hat er geschaffen. Sie driicken in ihrer Auf- 
einanderfolge ebensosehr den Fortschritt von Kunst zu 
Kunst, wie das innere Wachsium des Dichters aus. Die 
ersten drei bilden unter sich ein Ganzes wie die letten 
drei, und beide stehen gegeneinander. Gaselen, Sonette, 
Oden; von der Melodie zur Architektonik des Rhythmus. 
Die Gaselen sind reine Melodie. Ihr Ehrgeiz ist der 
Zusammenklang. Sie haben keinen Innenbau. Gedanken- 
paare, die im dauferen Umkreis kein Reifen verbindet, sind 
wie leere Speichen binnenwarts und reimweise zugespitst 
in die Nabe eines umlaufenden Reimwortes gefiigt. Das 
Sonett ist Melodie und hat Gestalt. Wie ein Tanzspiel der 
Gedanken fiihren zwei Reimpaare verschlungenen Ganges 
eine in sich geschlossene Figur durch. Und diese Figur 
hat wohl Stufen des Werdens, aber sie hat keine Teile. 
Die Ode ist nicht Melodie, sondern Rhythmus. Sie ist 
kein Einfaches sondern ein Gefiige. Sie hat Teile und ist 
Architektonik. Zahl und Ebenmaf sind ihr Gesep. Und 
sie gleicht auch hierin dem Bauwerk, daf alles voraus 
berechnet ist und nur in einem Stoffe ausgefiihrt werden 
kann, der Gréfe vertragt und die Gelegenheit iiberdauert. 
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Platen hatte sein Gesef gefunden und die zweite Gruppe 
zeigte es an dreierlei Gehalt. Eklogen und Idyllen, Fest- 
gesdange und Epigramme; vom Kleinwerk der Stimmung 
und des Gedankens eingerahmt die vollkommensten 
rhythmischen Gebilde: Platens Festgesange. In feierlichen 
Riten des Wortes wird den hohen Gelegenheiten der Seele, 
wird Fiirsten und Freunden gehuldigt, einem toten Kaiser 
abgesungen und dem Lande gedankt, das Platen eine 
neue Heimat wurde. 


»Denn der Natur gleich sei das Festlied, 

Die den Tag nicht blo®, den erfreulichen uns 

Durch farbige Gebilde reizend ausschmiickt, 

Nein, dem Dunkel sogar den Lichtfunken stets 
[wachen Glanz verlieh.“ 


Platens Bewunderer und Nacheiferer Johannes Minckwit 
hat den Gezeitenwechsel dieser Rhythmen in gliicklichen 
Worten festgehalten: ,ernste, durch schwerwiegende 
Spondeen feierlich gehaltene Melodie; anmutig und in 
reizvoller Gemessenheit fortriickend; gemischt zwischen 
Heiterkeit und erhabenem Ernst, eine rasch sich entfaltende 
Kette von leichten und schwerrollenden Wogen“; vom 
»Hymnus aus Sizilien“: ,der bewegteste Rhythmus, den 
wir in dieser Gattung seither gebildet haben, in dem die 
schweren Silben nicht imstande sind, den Reiz der vor- 
wiegenden Kiirzen niederzuhalten, die hdéchsie Vereinigung 
des Mannichfaltigen und Erhabenen“; und von der Hymne 
an den Kronprinzen von Baiern: ,ein weites Gefap, 
worin der Gedankenstrom sich vorzugsweise in grofen 
Wellenlinien ergieB®t; jambische Ruhe und trochdisch-dakty- 
lischer Schwung wetteifern in ihrer Entfaltung“. An welchen 
Mitteln lag es? Platen hat den scheinbar unverséhnlichen 
Widerstreit zwischen deutschem und antikem Versgeset 
ausgeglichen, den von Tonstdérke und Silbenmessung. 
Rhythmusbildend ist auch bei ihm der Wechsel von Hoch- 


ton und Tiefton. Aber er nahm die schweren deutschen 
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Silben, zumal in zusammengesetten Worfern nie an fon- 
schwache Versstellen. Er gab sie als Langen. Und so 
entstanden jene wundervollen hymnischen Gebilde, mif 
Stimmtonrhythmus. als Oberstimme, mif gemessenem 
Rhythmus in der Unterstimme, sponddenreiche Rhythmen 
mit trochdischem Flu®. Denn Platen mochte die Weise 
stimmen wie er wollte, immer wieder schlagen die schweren 
Wortténe vor die leichten. Ein erstaunlicher Vorgang. 
Dieser Ostfranke von Geburt greift mit seiner Verskunst 
triebhaft auf die sachsische Linie Klopstock-VoOf zuriick, 
macht diesen sdchsischen Rhythmus zum Inbegriff seiner 
Kunst und enthiillt damit wider allen Einflug der Umwelt 
seine sdchsische Uranlage. Und was nicht weniger isf. 
Er schreitet so gleichlaufig der zeitgendssischen sdchsisch- 
norddeutschen Bildnerei antiken Stiles. Denn Plafens 
Gesdnge sind keine Musik, sie sind Plastik und Archi- 
tektonik wie die Bauwerke und Standbilder der Klenze, 
Thorwaldsen, Rauch, Schadow. ,Dies erzgetriebene Bild- 
werk des Lieds“, ,Meine behelmte Kunst“, ,Das silberne 
gefawtiefe Kunstwerk“, in solchen Bildern spricht er von 
seinen Festgesdngen. 

Doch das ist noch nicht das leste Wort. Platen schuf 
nicht Einzelwerke, sondern Typenreihen. Er strebte nach 
dem jeweiligen Urbild, nach dessen immanentem Stil in 
seiner vollkommensten Auspréagung. Er gof nicht den 
und jenen Seelengehalt jest in die Form eines Sonetts 
und dann in die Form einer Hymne. Er suchte in immer 
neuen Versuchen zum Urbild zu dringen. Und soviele 
Stiicke er vollendet weg und zu den andern stellfe, er 
machte immer das Sonett, das Gasel, die Ode, die 
Hymne. Und so gibt es wohl viele, die in Form einer 
Ode oder eines Sonetts bessere Gedichte gemacht haben. 
Aber es gibt kein Gasel und keine Hymne und keine 
Ode in deutscher Sprache, die gaselmafiger, hymnen- 
hafter, odenartiger waren als die Platens. Es war eine 
Kunst des allgemeinsten Begriffes. Diese Kunst war der 
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genaue Gegenwert zu Hegels Philosophie der abgezogenen 
Begriffe, obgleich Platen ein Schiiler Schellings und ein 
abgesagter Gegner Hegels war. Wie Riickert an die 
Sprache glaubte und Feuerbach an den Menschen, so 
formte Platen die Ode und die Hymne. Seine Reihen 
sind ja eben nichts anderes als beigeordnete Einzel- 
erscheinungen des jeweiligen Formbegriffes, auf den es 
ihm ankam. Platen also in solcher Fernsicht, der Mittel- 
mann zwischen beiden Ostfranken, die nach dem All- 
gemeinsfen strebten und darauf bauten, zwischen Riickert 
und Feuerbach, und demnach mit seiner sadchsischen Ur- 
anlage vom frankischen Schicksal mitbetroffen. 

So spielfen sich die ostfrankischen Ereignisse dieser 
Jahre zwischen dem Absterben von Richters alter Welt und 
der Vorbereitung auf Bayreuth ab. Die Wende vom 
fiinfzehnten zum sechzehnten Jahrhundert hatte die Reihe 
der ostfrankischen Umstiirzler erzeugt. Die innere Wirrnis 
der neuen Zeit rief verwandte Erscheinungen. Die 
Sprengungen in Schwaben waren hier aus weit tieferen 
Minengdngen von weit starkeren Doppelschlagen begleifet. 
Dort ging es um den geschichtlichen Kern des Christen- 
tums, in Ostfranken wurden Christentum und Religion 
iiberhaupt verneint. Die Schwaben arbeifeten mif dem 
Werkzeug Hegels, diese Ostfranken kehrten sich wider 
ihren Lehrer und iiberboten einander mit verzweifelten 
Ubertreibungen. 

Ludwig Feuerbach, 1804—1872, zu Landshut als der 
vierte Sohn des beriihmten Strafrechtslehrers Anselm 
geboren, war seinen Berliner Lehrern Schleiermacher und 
Neander durch Hegel entfiihrt worden. Nachdem er im 
akademischen Lehramt zu Erlangen verungliickt war, lebte 
er, amtlos wie all diese Minengraber, und vollig vereinsamt 
zu Bruckberg bei Ansbach. Eine gewisse akademische 
Haltung verriet noch sein wuchtiges Hauptwerk seit 1846, 
die ,Geschichte der neueren Philosophie“. Es handelte 
im ersten Bande von der Dreiheit Baco- Béhme- Spinoza, 
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im zweiten Bande von Leibniz. Aber diesem Aufwiegler 
gegen den Gott des Christentums, der in seiner anspruchs- 
losen Bescheidenheit und seiner mildtatigen Herzensgiite 
personlich so wenig vom Aufwiegler hatte, gelangen die 
gréhten Zerstérungen mit kleinen gefdhrlichen Schriften, 
fiir die er, Kiinstler eines fremdwortreinen Stiles voll 
Bildern und zugespitten Gleichnissen, die gemdheste 
Begabung hatte. Nacheinander war er fiihrender Mit- 
arbeiter der Berliner und der Hallischen Jahrbiicher. 
Feuerbach iiberwand Hegel aus dem gleichen Grunde, 
aus dem der mitteldeutsche Osten Hegel widerstand: 
zuriick zur Natur, die Hegel nicht erklaren k6nne. 
Philosophie miisse ,Wissenschaft der Wirklichkeif in ihrer 
Wahrheit und Totalitat* werden. Auch mit Feuerbach 
wurde der Nominalismus gewalttatig rege, entschlossene 
Gegenwehr wider die herrschenden Allgemeinbegriffe 
zweier Menschenalter. Zu friihest verneinte er die pers6n- 
liche Unsterblichkeit: ,Gedanken iiber Tod und Unsterb- 
lichkeit* 1850. Der Geist entfalte sich in der Menschheit 
ewig in neuen Ejinzelwesen; sich auf die gegenwartige 
Welt zusammenzufassen, sei die eine groe Pflicht der 
Menschheit. Die Schrift ,Uber Philosophie und Christentum“ 
1839 steckte dann den Weg aus, den er zu gehen gedachte, 
indem er den Doppelsat begriindete: Religion sei Beziehung 
auf das Ich, Philosophie Beziehung auf das Du. Dann 
ein gepaarter Angriff, gegen den herrschenden Glauben 
und gegen die herrschende Philosophie. ,Das Wesen des 
Christentums* 1841 behauptete, alle Erkenntnis Gottes sei 
nur Selbsterkenntnis des Menschen. Gott als meta- 
physisches Wesen sei nur die in sich selbstbefriedigte 
Vernunft des Menschen. Alle Mysterien der Religion seien 
Mysterien der menschlichen Natur. Homo homini deus! 
»Grundsate der Philosophie der Zukunft* 1843 faBten den 
Widerspruch gegen Hegel in das Hohnwort zusammen: 
Hegel mache das Sinnliche zum Unverniinftigen. In 
Wirklichkeit kénne aber wahr und gdttlich nur das sein, 
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was unmittelbar durch sich gewif ist, némlich ,das Wirk- 
liche“. Was also waren die Gotter und was ist Religion? 
Feuerbach gab zweimal Antwort. ,Das Wesen der 
Religion“ 1845 entwickelte: das Gefiihl der Menschen von 
der Natur abzuhdngen, ist die Quelle der Religion, indem 
der Mensch sich infolge seiner Wiinsche aufer sich sete. 
Religion ist ein Gespraéach des Menschen mit sich selber. 
» heogonie“ 1857 erklarte die Gétter fiir persénlich 
gedachte menschliche Wiinsche. Feuerbach war dem 
Widerspruch zwischen Theologie und Philosophie bis in 
die leften Seitenstollen nachgegangen, und was er als 
rettenden Gewinn heraufzubringen meinte, war der Glaube 
an die Menschheit als die Grundlage aller Religion. Indem 
er sich gegen Hegels abgezogene Begriffe empGrte, langte 
er, wie ihm sofort mit schneidendem Hohn dargetan wurde, 
wieder nur bei einem Allgemeinen an. Seine Meuterei 
hatte lediglich einen Gott an die Stelle des andern 
geseft. Auch dieser Thiiringer von Abkunft diente dem 
Organismus seiner Wahlheimat; denn sein ,Wesen der 
Religion“ untergriindete Richard Wagners' Dresdener 
Kunstschriften, und damif geriet Feuerbach in das Vorfeld 
des Bayreuther Werkes; seine ,Theogonie“ stellte sich 
gegensdblich zum Geist der ostfrankischen Jahre Kannes 
und Schuberts, indem er den Gang der Welt von 
den Menschen zu den G6ttern emporsteigen sah; wahrend 
jene ihn von den G6ftern zu den Menschen herab- 
gefiihrt hatten; und Feuerbach fand zwei ostfrankische 
Uberwinder: Johann Kaspar Schmidt und Georg Friedrich 
Daumer. 

Die Landschaft glich einem fiebernden Gehirn, in dem 
Gedanke sich wider Gedanken emporte. Feuerbach hatte 
soeben den Widerpart der Natur, den Geist, fiir ein theo- 
logisches Gespenst erklart und den sinnlich handelnden 
und sinnlich erfa®baren Menschen als die einzige Wirklich- 
keit ausgerufen. Da iiberschrie ihn schon vom selben Plats 
aus ein anderer: Feuerbachs Gattungsbegriff Menschheit 
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sei nichts als ein lester Schatten jenes Priesfergespenstes 
und das wirklich Wirkliche sei nur der Ich; Ich, der Eigner. 
Diese Stimme kam von dem Bayreuther Johann Kaspar 
Schmidt, 1806—1856, der in Berlin, Erlangen, K6nigsberg 
theologisch wie philosophisch gebildet zu Berlin, ein Eigner 
seiner selbst, den hoffnungslosen Zweikampf mit seiner 
Not fiihrte und 1844 unter dem Namen Max Stirner sein 
Evangelium ausschickte: ,Der Einzige und sein Eigentum“. 
Das Buch erschien im gleichen Jahr, da Schopenhauers 
»Welt als Wille und Vorstellung* das zweitemal herauskam. 
Und wirklich, es geht gegen beide: gegen Schopenhauers 
Verneinung des Wirklichen durch die Askese und Feuer- 
bachs Verleugnung des Besonderen durch das Abstraktum. 
Nach dem Unfug, den zwei Menschenalter mit dem Ich 
getrieben hatten, nahm Schmidt dies Ich weder bildlich 
noch allgemein, sondern wéortlichst und eigenst. Indem er 
sich im Mittelpunkte dieses sehr ernst und wirklich gemeinten 
Ich aufstellte, zog er die Folge aus der ganzen Ichphilo- 
sophie. Dieser mdachtigste deutsche Aufruhr gegen jedes 
»Wesen“, jeden Geist, jedes Allgemeine zerstérte die ver- 
kappten Reste des philosophischen Realismus im _ scho- 
lastischen Sinne. Kaspar Schmidt war der einzige wirkliche 
und echte Nominalist im Bereiche der deutschen Bildung. 
Bei sehr zweifelhafter Geschichtskenntnis im Einzelnen 
verfuhr er im verneinenden Hauptteil seines Buches durchaus 
geschichtlich, und das unleugbar mit eindrucksvoller Hand- 
bewegung. Es beklemmt den Atem, wie er in grofartiger 
Steigerung dartut, die durch Jahrhunderte einander iiber- 
steigernden Radikalismen hatten gerade das Christentum 
und damit das mongolische Schamanentum zu voller Ent- 
faltung gebracht. Die evangelische Kirche habe weit iiber 
die rémische hinaus den Sieg des Geistes erst vollstandig 
gemacht. Der franzésische Umsturz habe die beschrankte 
Monarchie der K6nige in die unbeschrankte des Volkes 
verwandelt. Das fortschrittliche Biirgertum habe der reli- 
gidsen Freiheit die staatliche zur Schwester gegeben und 
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so die Sklavenkette um das Einzelwesen verdoppelt. Letter 
Gipfel dieser Entwicklung sei der Kommunismus. Denn der 
vertilgte das Ich am vollstandigsten. Die ganze Geschichte 
ist ein fortschreitender Sieg der Allgemeinheiten, der ab- 
gezogenen Begriffe, des Du iiber das Besondere, iiber die 
Erscheinung, iiber das Ich. Und ein Hohn von besonderer 
Art: am besten ging es verhdltnismafig dem Ich noch im 
Christentum vor Luther. ,Volk hei®t der Kérper, Staat 
der Geist jener herrschenden Person, die seither mich 
unterdriickt hat.“ Schmidts unmittelbare Todfeinde, in der 
Gegenwart wirkende, die es zu treffen galt, waren das frei- 
heifliche Biirgertum und die nach Gemeinbesif strebende 
Arbeiterschaft: jenes durch Feuerbach, diese durch Marx 
verk6érpert. 

Gegen jede ,Freiheit*, die ja nur einem andern freie 
Verfiigung iiber mich gibt; gegen jede Allgemeinheit, heifve 
sie nun Gott, Menschheit, Staat, Volk; gegen jede Wahrheit, 
die immer zur Herrin wird, sett Schmidt das Ich, sein Ich. 
Aber nicht mit der Pflicht, sich nach irgendeinem Urbilde 
erst zu vollenden, sondern mit dem Recht sich auszuleben. 
~Du muft nicht blo? los werden, was du nicht willst und 
ein Freier werden; du muft auch haben, was du willst, ein 
Eigner werden.“ Du wirst ein Eigner der Welt der Dinge 
und ein Eigner der Welt des Geistes sein. Der Untergang 
der Volker und der Menschheit wird dich zum Aufgange 
laden. Wenn du das Heilige verzehrst, hast du es zum 
Eignen gemacht. La dich von keinem Gedanken unter- 
jochen. ,Alle Wahrheiten unter Mir sind Mir lieb; eine 
Wahrheit iiber Mir, eine Wahrheit, nach der Ich Mich richten 
miiPte, kenne ich nicht. Fiir Mich gibt es keine Wahrheif, 
denn iiber Mich geht nichts.“ Greif zu und nimm, was 
du brauchst. Krieg aller gegen alle. Der Starke siegft. 
, Uber der Pforte unserer Zeit steht nicht jenes apollinische: 
Erkenn dich selbst, sondern ein: Verwerte dich.“ Der 
Zauberkreis des Christentums ist gebrochen, wenn die 
Spannung zwischen mir, wie ich bin, und mir, wie ich sein 
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soll, aufhért. Mein Verkehr mit der Welt bestehf darin, 
da® ich sie geniefe und sie so zu meinem Selbstgenuh 
verbrauche. Schmidts Buch in spielenden Beweisgangen 
und mit der kalten Leidenschaft der Uberlegung geschrieben, 
entsprang einem doppelten Abwehrbediirfnis: gegen Hegels 
Verbegrifflichung der Welt als lebte Folge des deutschen 
Idealismus und gegen den wachsenden Druck gesellschaft- 
licher Bindungen auf dem Hintergrunde des aufsteigenden 
deutschen Staates. 

Auch das war noch zu iiberbieten und wurde iiber- 
boten. Friedrich Rohmer, 1814—1856, aus dem miftel- 
frankischen Weifenburg fiihlte in sich die Eigenschaften 
aller Menschenwesen vereinigt und erklarte sich fiir die 
erdBte Persdnlichkeit, die je von der Menschheit hervor- 
gebracht worden sei. Mystische Aussagen tiber das Wesen 
Gottes, fantastische Geschichtsbilder, in messianischem 
Tone verkiindet, brachte sein Buch ,,Deutschlands Beruf 
in der Gegenwart und Zukunft“ 1841, und seine ,,Lehre 
von den politischen Parteien“ 1844 erregte auch bei 
denen Aufmerksamkeit, die den Propheten verlachten. 
SchlieBlich bog er freilich wieder zum Ausgange der 
ganzen Bahn zuriick, wenn er in spatern Biichern von 
der mdnnlichen und weiblichen Doppelnatur Gottes sprach 
und zulest den unbegrenzten Organismus als den einen 
lebendigen Gott fate. 

Widerspruch zu Widerspruch, so gliederte sich hier 
die strenge Folge einer Gedankenkette ab. Gegen 
Geist und Natur sfellte Feuerbach den Menschen; gegen 
Feuerbachs Menschen an sich sebte Schmidt diesen 
einen Menschen, mein Ich; und gegen Schmidts Einzigen 
erhob sich, noch ehe das Buch erschienen war, Rohmer, 
der Inbegriff und das Selbstbewuftsein aller Menschheif. 
Wie vieles in Ostfranken hatte schon auf Richard Wagner 
vorausgedeutet. Mit Johann Kaspar Schmidt geschah 
in derselben Landschaft das Vorereignis zu Friedrich 
Niepsche, Das weltanschauliche Gegensafpaar Wagner- 
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Niebsche ist im Ostfranken der vierziger Jahre zuerst 
erlebt worden. 

Der Sinn des Beharrens und die christlich betonte 
Restauration blieben an die geschichfliche Kulturstatte des 
Landes gebunden. Das war Niirnberg, dessen eigenster 
Kern immer wieder von neuem ausschlug. Die Welt um 
Schubert und Kanne, die von dem Rosenbdcker erweckt 
worden war, lebte durch Heinrich Ranke fort, Schuberts 
Schwiegersohn. Rankes Amtsgenosse an der Niirnberger 
Pestalozzischule war Karl von Raumer. Mit dem Ver- 
mdchtnis dieser Stillen und Frommen aus der Jahrhundert- 
wende hing die Auferstehung der alten evangelischen 
Kirchenmusik zusammen. Der Patrizier Gottlieb von Tucher, 
1798—1877, war zu Heidelberg, wo Thibaut diese alten 
Lieder pflegte, und zu Berlin auf die dltere Kirchenmusik 
getroffen. In den zwanziger Jahren begeisterten ihn die 
Gesdnge der pdpstlichen Kapelle. Er verschaffte sich Ab- 
schriften und wurde zum Sammler. Von den Chordlen 
des sechzehnten und siebzehnten Jahrhunderts kam er auf 
die Eigenart der evangelischen Kirchenweisen. Seine 
Sammlung von Weisen aus dem ersten Jahrhundert der 
’ Kirchenbewegung erschien nach vieljahriger Arbeit 1848, 
»ochat des evangelischen Kirchengesangs“, und war eine 
wichtige Fundgrube fiir Choralbiicher. Tuchers Werk fiigt 
sich zu den verwandten Unternehmungen der Silcher, 
Schelble, Erk, Thibaut und war ein Gegenstiick zu der 
friiheren Miinchener Entdeckung Kaspar Effs. Nun aber 
ging es iiber den vollen Wirkungsbereich des rheinfrankisch 
gefiihrten Miinchens weiter. Ostfranken wird von den 
wachsenden Einfliissen des grofbairischen Staates ge- 
troffen. Denn aus dem Geist der Gesellschaft zu den drei 
Schilden und allerdings in Niirnberg so stadfttiimlich als 
moéglich wuchs das gréfte und anschaulichste Werk der 
deutschen Restauration heran neben der Sammlung 
Boisserées und dem Kélner Dom, das Niirnberger National- 
museum. Abermals wurde einer der Vorgedanken deutscher 
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Einheit wirksam. Hans von und zu Aufse®, 1801—1872, 
von altem frankischem Adel, Mitglied der Erlanger Burschen- 
schaft und der Miinchener Gesellschaft Hoffstadts, hatte 
sehr friih und sorgfaltig Biicher wie Altertiimer gesammelf. 
Fiir solche Zwecke einen Verein zu griinden, das scheiferte 
1835 auf der vorbereitenden Versammlung in Niirnberg. 
Eine reifere Denkschrift legte er 1846 der Frankfurter 
Germanistenversammlung vor, noch immer ohne Erfolg. 
Als nun bei Beginn der Bewegung von 1848 viele 
frankische Edelleute in den Stadten Schus suchten, zog 
auch Aufse® nach Niirnberg und brachte seine Samm- 
lungen in einem eigenen Hause am Tiergartenfor unter. 
Und am 17. August 1852 beschlo® unter Vorsit des 
Prinzen Johann die Dresdner Versammlung deutscher 
Geschichtsforscher ein germanisches Museum zu griinden 
mit dem Sis in Niirnberg. 

In dieser Umwelt, eben zu Niirnberg, wird der riick- 
laufige Gedankengang verstandlich, der sich in dem 
Niirnberger Georg Friedrich Daumer, 1800—1875, volizog. 
Wegen seiner schwachen Gesundheit von seinem Lehramt 
am Niirnberger Gymnasium zeitig zur Ruhe gesett und 
mit Willen einsam hat Daumer nur das Leben gekannt, 
wie es sein sollte. Er war einer von denen, die in un- 
ermiidlichen Hoffnungen unablaéssige Tduschungen ver- 
gessen. Selten hat einer bei so langem Leben so ziel- 
bewuft nach einem friih entworfenen Plane gearbeitet. 
Daumer glaubte, das Leben sei in seinem innersten Kerne 
gut. Und so suchte er denn zu erkennen, wie sich etwa 
Tod und Vernichtung iiberwinden und zu immer hoéheren 
Wirklichkeiten vordringen lieBe. Die erste Gruppe seiner 
Arbeiten spiirte in der alten Geschichte, in der Bibel beider 
Testamente Kraften nach, die er durch die ganze Menschen- 
geschichte am Werke sah, die Natur und ihre Zeugungen 
zu bekriegen und den wirklichen Gehalt der Welt zu ver- 
nichten. Eine Welftanschauung des Pessimismus, wenn 
man diese Richtung als Lehre ansah, ein Gottesdienst des 
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Bésen, wenn man sie im Handeln verfolgte. Daumer sah 
diese Religion der Vernichtung im semitischen Moloch- 
dienste, wdhrend ihm Theseus als Retter der Lebens- 
religion erschien. Den Ursprung dieser Todesmysterien 
vermutete er in Amerika, lester Herkunft in Atlantis, woher 
die alte und die neve Welt bevélkert worden. Im Christen- 
tum, diinkte ihn, sei dieser semitische Molochdienst von 
neuem erwacht. Das heift, Daumer verfolgte, belesen und 
ein Tatsachenverkniipfer. wie wenige, den Widerstreit 
zwischen arischen und semitischen Bildungskraften durch 
die ganze Welt. Eine zweite jiingere Gruppe von Arbeiten 
deckte die Urbestande einer Religion des Lebens unter 
allen Volkern auf. Es ging ihm darum, die ,Religion des 
neuen Weltalters* zu untergriinden. Und also bog er wieder 
riicklaufig in den herrschenden semitischen Orientalismus 
der Zeit ein, indem er von der schépferischen Kraft des 
Islam predigte und den jiidischen Messiasgedanken ver- 
focht. Und er betrat eine dritte Stufe. Seine bisher vor- 
waltenden geschichtsphilosophischen Gedanken verschmolz 
er mit naturwissenschaftlichen. Noch vor Darwin an 
Charles Nodier ankniipfend, machte er sich Darwins An- 
schauung zu eigen, der Mensch. konne nicht die héchste 
Stufe der Entwicklung sein. Es miisse und werde sich 
aus den Menschen eine neue Gattung erzeugen und diese 
hoher geziichtete Gattung werde zur Trdgerin der wahren 
Lebensreligion werden. Christus war dieser erste Uber- 
mensch. Hatten Kanne und Gorres verkiindet, der Uber- 
mensch liege hinter uns, so suchte ihn Daumer, abermals 
wie Kaspar Schmidt ein Vordenker Niefsches, vor uns. 
Das Christentum war ihm als Auslaufer semitischer Todes- 
mysterien keine Religion des Todes mehr, sondern An- 
bruch eines neuen und héheren Gottesdienstes des Lebens. 
Indem er als echte Gestalt des Christentums die rémische 
Kirche erkannte, trat er 1859 zu ihr zuriick: Und durch 
den 19. Juli 1870 abermals enttéuscht ging er zu den Offen- 
barungen der Natur iiber, weil sie ihm tiber den Menschen 
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hinauszufiihren schienen. Das Wunder, das Geheimnis, 
die Herrschaft des Geistes iiber den Stoff schirmte er mif 
seiner lebten Kraft gegen die hessischen Verkiinder von 
Stoff und Kraft. 

Nur feine Niederschlage dieser rastlosen Gedanken- 
arbeit waren Daumers Dichtungen. Naturdienst fand er in 
Bettinas Briefwechsel mit Goethe; Frau ist leibgewordene 
Natur, Mutferboden fiir ein meues hdheres Dasein 
»Bettina* 1837 gab dem Schénstsn aus diesem Brief- 
wechsel dichterische Form. Die vollkommenste Frau ist 
Maria, die Mutter Christi: ,Die Glorie der heiligen Jungfrau 
Maria“ 1841. Gerade als er sich an den Todesmysterien 
des Christentums zergriibelte, stimmte er sich durch Marien- 
lieder auf das Gegenspiel. ,Hafis“ 1846 war ihm ftief- 
sinniger Erfasser der Natur und ihres Lebensdranges. 
Ihn verlangte es — ,Polydora“ 1855 — aus einer Lese 
der vollkommensten Liebeslieder aller Volker den Eros 
als die gemeinsame Urkraft der Menschheift, als das 
Urmenschliche schlechthin darzutun. Daumer war ein 
geistvoller Ausleger Goethes. Er formfte Ghasele und 
fand Lieder, deren Formstrenge Platen ebenbiirtig ist, 
deren Urgewalt des Erlebten wie bei Brentano mit dem 
Naturlaut der Seele ergreift. 

Daumer ist die wesenhaft ostfrankische Gestalt dieser 
Jahrzehnte, geistiger Knotenpunkt der Landschaft. Wenig 
mehr hat er mit Johann Paul Richter gemeinsam, aufer 
der krausen Gelehrsamkeit und der Vorliebe fiir gedank- 
lich absonderliche Wege. Die ostfrankische Sprach- 
meisterschatt, der Orientalismus Riickerts und Platens sind 
in Daumer iiberzeugend verk6rpert. Er hat zur selben 
Zeit die Entwicklung von Feuerbach zu Schmidt und 
Rohmer gedanklich durchlebt und der Menschheitsidee 
Feuerbachs durch den Gedanken vom Ubermenschen 
ebenso die Wendung zu Niebsche gegeben, wie er die 
iiberscharften Spiben von Schmidts und Rohmers Einféallen 
auf ein leidliches Ma abschliff. Sein weltanschaulicher 
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Orientalismus hat nach der arabischen Seite in dem Ost- 
preuRen Dulk, nach der jiidischen in dem Schwaben 
Hoffmann einen Bruder. Durch Daumers Gedankenfeld 
laufen die landschaftlichen Ubergaénge zu den beiden 
Meiffnern Wagner und Niebsche. Alle Irrgange seiner Zeit 
hat Daumer erwandert und alle Tauschungen iiberhofft. 
In Daumer verléschten oder wendeten sich ins Gegenteil 
die Paradoxa, mit denen von Schwaben und Ostfranken 
her das geschichtliche Gefiige des deutschen Denkens auf- 
gesprengt worden war. 


